The dramaturgy of the encounter : between bodies and poetics by Panzutti, Melissa Migueles, 1976-
  
 
 
 
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 
Instituto de Artes 
 
 
 
 
Melissa Migueles Panzutti 
 
 
 
 
 
Dramaturgia do Encontro - Entre corpos e poéticas 
 
 
 
 
 
 
Campinas 
2017 
 
Melissa Migueles Panzutti 
 
 
 
Dramaturgia do Encontro - Entre corpos e poéticas 
 
 
Dissertação apresentada ao Programa de Pós-
Graduação em Artes da Cena do Instituto de 
Artes da UNICAMP como parte dos 
requisitos exigidos para a obtenção do Título 
de Mestra em Artes da Cena. Na Área de 
concentração: Teatro, Dança e Performance. 
 
Orientadora: Profa. Dra. Ana Cristina Colla 
ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE A ̀ VERSA ̃O FINAL 
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Resumo 
Esta pesquisa traz uma reflexão sobre a construção dramatúrgica do 
palhaço, tendo como base a investigação corporal e os conceitos de “dramaturgia do 
encontro” e “corpo relacional”. Para explorar o tema, é partilhado o processo de 
elaboração de duas experiências cênicas com a palhaça Dona Gema (“Ítaca, uma 
vivência histórica”, e “Verdade Ilusão”), que tiveram início em 2003 e 2006, 
respectivamente. Tratam-se de experiências dramatúrgicas de caráter processual e 
aberto, que circularam em cidades do Brasil, França, Argentina, Colômbia e Índia, em 
contextos diferentes, e foram se reconstruindo nessa diversidade; ou seja, embora 
apresentando uma estrutura central, continuaram se atualizando no momento do 
contato e troca com o público. 
Essas dramaturgias se constituem a partir do treinamento de improvisação 
e palhaço proposto na imbricação entre a coordenação motora e o estudo dos sistemas 
do corpo, recursos da educação somática. A reflexão parte de dados obtidos dos 
diários de bordo dos espetáculos e dos vídeos registrados na trajetória das 
apresentações. Paralelamente ao processo de elaboração de escrita do trabalho foram 
apresentados os espetáculos em um novo contexto, de modo a se buscar a imbricação 
de conteúdos teóricos com o exercício prático. 
Tendo como elemento teórico adotado o trabalho de Greiner (2005) – para 
quem o corpo é uma resultante de cruzamentos entre ele e o ambiente –, as reflexões 
de Gil (2013) – que desenvolve a ideia de que o espaço se reverte em corpo a partir da 
abertura do espaço corporal interno – e a estética relacional de Bourriaud (2009) – 
que destaca o artista como articulador de encontros e disparador inicial de diálogos –, 
o contexto de reflexão dos territórios de subjetividade criados no encontro foi trazido 
para o âmbito da experiência, numa abordagem em que os disparos de criação orbitam 
em torno do ato criativo como camadas relacionais, e não operam em uma hierarquia 
linear. 
Esmiuçar a dramaturgia do encontro composta nesse processo e a 
experiência da prática já vivida pode trazer reflexões sobre uma construção poética 
que abarque a singularidade do ator intérprete, acessando, de forma crítica, outros 
modos de se compor dramaturgias. Tendo em vista que a metodologia do estudo do 
movimento somático se configura com mais frequência na construção dramatúrgica 
	  	  	  
da dança, aqui essa contribuição amplia o olhar sobre outros meios de composição da 
dramaturgia teatral. 
 
Palavras Chaves: Dramaturgia do corpo; Corpo como suporte da arte; Educação 
somática; Palhaços; Improvisação (Representação teatral); Corpo - Representação 
teatral.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  
Abstract 
  
This research brings up a reflection about the dramaturgical construction of the 
clown, based on body research and concepts of the “dramaturgy of the encounter” and 
“relational body.” To explore this theme, we will share the creation process of two 
scenic experiences (“Ítaca, uma vivência histórica” and “Verdade Ilusão”) featuring 
the clown Dona Gema, which started in 2003 and 2006 respectively. They are 
dramaturgical experiences with processual and opened nature, and circulated in cities 
of Brazil, France, Argentina, Colombia, and India in different contexts. They have 
been reconstructed within such diversity, that is, although presenting a central 
structure, they continued renewing at the moment of contact and sharing with the 
audience. 
These dramaturgies are constituted from the improvision and clown training 
proposed in the interweaving of the motor coordination, the studies of the body 
systems and the resources of the somatic education. Our reflection starts from data 
obtained from logbooks of shows and from videos recorded during the presentation 
trajectory. Paralel to the writing composition process of this paper, the plays were 
presented in new context in order to achieve the interweaving of the theoretical 
contents and the practical exercise. 
Our theoretical framework builds on the work of Greiner (2005), for whom the 
body is the result of the exchanges between itself and the environment, and the 
reflections of Gil (2013), who develops the idea that the space reverts into body from 
the opening of the internal corporal space, and it also embraces a relational aesthetics 
such as Bourriaud (2009) who highlights the artist as an articulator of encounters and 
a triggerer of dialogues. Thus, the reflection context of the territories of subjectivity 
created in the encounters were brought into the experience scenario, it is an approach 
in which the creative triggers orbit around the creative action as relational layers and 
they dont operate in a linear hyerarchy. 
Scrutinizing the dramaturgy of the encounter comprised in this process and the 
experience of the practice already experienced can bring reflections on a poetic 
construction which embraces the singularity of the interpret actor reaching other 
forms of dramaturgy composing in a critical way. Viewing that the study 
methodology of the somatic movement sets out more often in the dramaturgical 
	  	  	  
construction of the dance, herein we contribute to widens the look on other means of 
the theatrical dramaturgy composition. 
 
Key word:  Body dramaturgy;  Body art; Somatic education ; Clowns;  Improvisation 
(Acting) ; Body - Theatrical representation 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“Nasci para administrar o à toa 
           o em vão 
           o inútil. 
Pertenço de fazer imagens. 
Opero por semelhanças. 
Retiro semelhanças de pessoas com árvores 
de pessoas com rãs 
de pessoas com pedra 
etc etc. 
Retiro semelhanças de árvores comigo. 
Não tenho habilidade para clarezas. 
Preciso de obter sabedoria vegetal. 
(Sabedoria vegetal é receber com naturalidade uma 
rã no talo.) 
E quando esteja apropriado para pedra, terei 
também 
sabedoria mineral.” 
 
     Manuel de Barros 
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Introdução - Nossa aventura   
 
Pretendo descrever os procedimentos e as técnicas corporais nas quais se 
basearam a criação de dois experimentos cênicos, de minha autoria, sob a 
perspectiva de palhaça, eu como “Dona Gema”, sendo “Ítaca – Uma Vivência 
Histórica1” e “Verdade Ilusão2” processos criativos que serviram como deflagradores 
das indagações presentes nesta pesquisa, no sentido de problematizar os conceitos de 
“dramaturgia do encontro” e “corpo relacional”, buscando outros olhares na 
construção do fazer dramatúrgico do palhaço3. 
É importante ressaltar, numa revisão do tema, que há estudos sobre a 
dramaturgia do palhaço em que a criação parte da improvisação e disseca o corpo 
cômico. Isso difere do recorte do presente trabalho, que se concentra na imbricação 
entre a coordenação motora e o estudo dos sistemas do corpo, recursos da educação 
somática4, como suporte para criação da dramaturgia do espetáculo de palhaço. Há 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Experiência dramatúrgica criada pela pesquisadora como palhaça Dona Gema e destinado para 
crianças, que circulou em pesquisa de criação entre 2005 e 2017 (e que será detalhada mais adiante).   
2 Experiência dramatúrgica também criada pela pesquisadora como palhaça Dona Gema, voltada para 
o público adulto, que circula desde 2006 em teatros, espaço de convivência e bibliotecas (e que 
também será detalhada mais adiante). 
3 Para esta pesquisa, os termos clown e palhaço terão o mesmo significado, embora em outros estudos 
o termo clown seja utilizado para designar o palhaço no teatro, diferenciando-o do contexto do circo 
tradicional, em que se utiliza o termo “palhaço”. Aqui, “palhaço”, clown e “palhaça” se referem muito 
mais a uma experimentação explicitada no texto do que ao ambiente do teatro e do circo, e neste 
sentido, não houve necessidade de diferenciação desses contextos. 4	  Sylvie Fortin (1999) apresenta um apanhado abrangente sobre os estudos atuais da educação 
somática e traz uma definição feita por Thomas Hanna como “a arte e a ciência de um processo 
relacional interno entre consciência, o biológico e o meio ambiente, estes três fatores sendo vistos 
como um todo agindo em sinergia.” Segunda Fortin, existem mais de uma corrente chamada de 
educação somática, o recorte a que se refere os estudos desse trabalho são voltados para as práticas 
corporais que deram ênfase ao estudo do movimento onde as estruturas orgânicas não estão separadas 
de sua história vibracional, imaginária e simbólica. E que há um treinamento corporal com ênfase no 
sensório-motor onde a organização corporal e a aprendizagem são marcados pelo refinamento 
sensorial, e ainda é no refinamento proprioceptivo que se dá a aprendizagem. Para além da 
consciência corporal mas, da transição consciência-inconsciência corporal, uma troca constante entre 
corpo, meio e percepção. Geralmente os trabalhos propostos são de início lento, explorados 
atentamente, percebendo seu caminho articular, sua amplitude, sua variação perceptiva do tônus, no 
esforço e nas qualidades do movimento. Sentir para agir, como premissa de estruturação do 
movimento. Para abarcar o contexto corporal, cabe esclarecer também que, durante o exercício de 
construção dos espetáculos, me aprofundei nos estudos sobre a educação somática, e que teve forte 
influência do treinamento continuado feito no extinto Estúdio Nova Dança, em São Paulo, ministrado 
por Cristiane Paoli Vieira Quito, do treinamento de Clown e Jogos Cênicos (2004-2006), e das 
experimentações de Lu Favoretto (2000/03/04/10/11/12) sobre a estrutura fundamental como suporte 
para o estudo do movimento na dança, além de outros trabalhos corporais como contato 
improvisação, Aikido e o Body Mind Centering, o BMC - uma metodologia desenvolvida por Bonnie 
Bainbridge Cohen, cujo estudo experimental está baseado na corporalização e aplicação de princípios 
de anatomia, fisiologia e desenvolvimento utilizando o movimento, o toque, a voz e a mente.	  
	  	  	  
15	  
poucos estudos que se referem à construção dramatúrgica e muitos sobre seu 
treinamento, o que será investigado ao longo do estudo. 
No Brasil, nas décadas de 1980 e 90, foram realizadas pesquisas 
significativas sobre o tema, tais como as desenvolvidas pela Cia Nova Dança 45 e 
pelo Grupo Lume6, que buscaram se aprofundar no trabalho do clown no sentido de 
prática e aprimoramento do ator e dos dançarinos. Dentre esses estudos, destaca-se 
também o de Machado (2005), que explicita o contexto da improvisação no teatro e 
no treinamento do palhaço, analisando e refletindo sobre a metodologia da diretora 
Cristiane Paoli Vieira,  Quito. 
O conceito de “corpo relacional” a ser investigado nesta pesquisa diz 
respeito ao entrelaçamento de técnicas que se desenvolveram a partir da exploração 
corporal e criaram um treinamento individual materializado na construção de 
algumas dramaturgias. Corpo relacional aqui adotado tem o intuito, a priori, de 
circunscrever e estabelecer uma conversa entre técnicas corporais que operam no 
âmbito da relação, apresentando uma porosidade que permite influenciar a dinâmica 
entre corpos. 
Assim, esse “corpo relacional” interage com a experiência prática para a 
criação da cena e, desta forma, tem como referência os estudos em educação 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5A Cia Nova Dança 4, criada em 1996 fundada por Tica Lemos e Cristiane Paoli Quito, a companhia 
vem se destacando na área de pesquisa em dança e teatro a partir do treinamento corporal, dentre eles 
o do clown, do contato improvisação, criado por Steve Paxton e Lisa Nelson. Tica Lemos é 
pesquisadora em dança, formou-se na School for New Dance Development (SNDO), em Amsterdã, 
na Holanda, introduz no Brasil a dança de contato improvisação. Desenvolve trabalho de respiração e 
foi fundadora do estúdio nova dança. E Cristiane Paoli Vieira Quito, diretora, investiga as 
intersecções entre as linguagens de teatro, dança, circo, teatro de bonecos e música. Foi Diretora da 
Escola de Arte Dramática da Universidade de São Paulo, Diretora e Professora por doze anos do 
Projeto Estúdio Nova Dança, espaço/conceito de ensino, pesquisa e criação. 
6 O Lume (Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, da UNICAMP) é um coletivo de sete atores 
que se tornou referência internacional para artistas e pesquisadores no redimensionamento técnico e 
ético do ofício de ator. Um espaço de multiplicidade de visões que refletem as diferenças, impulsos e 
sonhos de cada ator. Ao longo de quase 30 anos, tornou-se conhecido em mais de 26 países, 
desenvolvido parcerias especiais com mestres da cena artística mundial. Criou mais de 20 espetáculos 
e mantém 14 em repertório, com os quais atinge públicos diversos de maneiras não-convencionais. 
Com sede em Barão Geraldo, Distrito de Campinas (SP), o grupo difunde sua arte e metodologia por 
meio de oficinas, demonstrações técnicas, intercâmbios de trabalho, trocas culturais, assessorias, 
reflexões teóricas e projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do encontro. Em pesquisa 
permanente e aprofundada o grupo se destaca no aprofundamento sobre o palhaço tanto formação 
como treinamento e na criação dos espetáculos pelo país e pelo mundo. Seu fundador Luís Otávio 
Burnier trouxe grandes contribuições para o estudo do palhaço que continua sendo desenvolvido pelos 
seus parceiros de trabalho. Recentemente Ricardo Puccetti, também ator integrante do grupo,  
apresentou sua dissertação de mestrado.: “A travessia do Palhaço – a busca de uma pedagogia”.  
Somando ainda mais a pesquisa sobre o palhaço.  
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somática, além dos conceitos de “corpo processo” (GREINER, 2005) e “corpo 
paradoxal” (GIL, 2013). 
Uma fonte de pesquisa para este estudo foi o treinamento de 
improvisação e clown proposto por Cristiane Paoli Quito com o “Movimento-
imagem-ideia”7; e a outra, a investigação da estrutura fundamental, conceituada pela 
fisioterapeuta M. M. Béziers e organizada nas práticas exploradas por Lu Favoretto8.  
Através da experimentação corporal e do jogo, foram lançadas as bases da criação 
dramatúrgica de “Ítaca” e “Verdade Ilusão”. 
Destaca-se, aqui que o movimento-imagem “implica uma atenção especial 
à percepção e à consciência do fluxo de movimento, de imagens e de ideias, que 
concomitantemente se criam no processo de treinamento. Em cena, esse princípio 
rege a construção da dramaturgia” (MACHADO, 2005, p. 68). Esta metodologia 
como prática de treinamento propõe um fluxo entre movimento, imagem, sensação, 
ideia. 
Partimos da premissa de que em todo movimento há uma imagem, 
“movimento – pausa - imagem”, subjetiva ou concreta, cotidiana ou 
estética. Resta, portanto, ao intérprete reconhecer e preenchê-la através 
da respiração, dando espaço à sensação. “Movimento – pausa – imagem 
– respiração – sensação – imagem - movimento...” em fluxos até 
chegarmos a uma ideia, ou apenas observar os potenciais de possíveis 
ideias. As pausas podem ser longas ou micropausas, como o “fotograma 
de cinema”, em que a imagem se completa sem vermos cada fotografia 
que constrói uma ideia. Esse aspecto deve ser treinado até que se torne 
orgânico, obtendo, assim, a comunicação de sua dança e gestos. 
(VIEIRA, 2016, p. 56) 
Já a estrutura fundamental, com a qual tive contato, foi estruturada por Lu 
Favoretto e refere-se à coordenação e integração de movimento, sendo uma prática 
que prima pela exploração do movimento, apoiada no alinhamento ósseo e nas 
cadeias musculares – uma organização corporal que pensa o corpo em relação. Isto é, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Fundamento criado pela diretora Quito (Cristiane Paoli Vieira Quito) para que “o intérprete reconheça 
a imagem desenhada por ele no espaço. Nem sempre quem se movimenta reconhece o desenho da 
imagem projetada no espaço e sua leitura para quem vê. Vivenciar as sensações das imagens é 
fundamental.” (VIEIRA, 2016, p. 55). 
8 Lu Favoretto é pesquisadora em dança, diretora da Cia Oito Nova Dança. Tem como elemento 
primordial de investigação a relação entre estrutura corporal, movimento vivenciado e obra cênica. 
Fundamenta seu trabalho didático e artístico no Movimento Consciente (Klauss Vianna-Brasil) e na 
Coordenação Motora (M. M. Béziers-França).
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este apoio interno é a base de exploração do movimento do corpo no espaço externo. 
Esses dois suportes corporais – movimento-imagem-ideia e a estrutura 
fundamental – foram os principais norteadores do processo de construção poética dos 
espetáculos analisados. Esses foram os pontos de apoio  – desde a retomada do 
trabalho nos ensaios ao aprofundamento da pesquisa do movimento – que tornaram 
possível a construção de um corpo em escuta sensível, para que, assim, o trabalho de 
dramaturgia emergisse. 
Como reflexão trago o trabalho de Gil (2013) sobre a dança quando 
repensa os conceitos corporais e sua importância em seu livro Movimento Total - O 
Corpo e a Dança. Ao discorrer sobre “o corpo paradoxal”, o autor destaca: “esse 
corpo paradoxal abre-se e fecha-se sem cessar ao espaço e aos outros corpos”. E 
complementa: “A abertura do corpo não é nem uma metonímia nem uma metáfora. 
Trata-se de uma abertura realmente do espaço interior que se revela ao reverter-se 
para o exterior transformando esse último em espaço do corpo” (GIL, 2013, p. 54). 
É possível observar semelhanças entre esse “corpo paradoxal” e o corpo 
que se quer problematizar nesta pesquisa, já que todo o processo de construção 
poética de “Ítaca” e “Verdade Ilusão” se deu a partir da percepção com foco no 
espaço interno do corpo e sua relação ao reverter-se para o externo. 
Já o trabalho de Christine Greiner (2005), em especial os estudos 
apresentados em O Corpo: Pistas Para Estudos Indisciplinares, vem para 
complementar e encetar novas investigações; os estudos sobre o corpo-processo 
serão problematizados a partir da investigação do modo operacional desses estados 
de corpo na construção da poética da cena. 
Para Greiner (2005), o corpo é visto não como um lugar estanque, mas 
como resultante de cruzamentos, e se apronta num processo coevolutivo de trocas 
com o ambiente. Assim, nas relações entre corpo e ambiente, o fluxo de percepção é 
transformado em corpo, corpo-processo. 
Para compreender o entrelaçamento dessas experiências, de que corpo 
relacional se quer observar e qual processo contínuo de experiência, evoco ainda o 
filósofo Espinosa9 quando fala sobre o encontro de corpos. O poder de ser afetado e 
afetar o outro conduz, neste trabalho, a atenção às relações, como pistas não só para 
gerar experiências, mas para rever a forma estética a partir desse afetamento. Afetar 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 ESPINOSA, Baruch de. Ética (Tradução de Tomaz Tadeu). Ed. Autêntica, Belo Horizonte, 
2009. 
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no que diz respeito à potência de agir e a capacidade de ação do que afeta o palhaço 
e no que este afeta o espectador. 
Esse “entre” se configura, então, como o ponto de convergência do 
efêmero – instante estopim para uma nova dramaturgia. Não a dramaturgia elaborada 
previamente, mas aquela encontrada nas experiências vivas daqueles corpos. 
Pretende-se, assim, pensar sobre os textos e a realização cênica diante daquele 
momento efêmero do achado com o espectador, daqueles corpos presentes e na 
relevância dos elementos envolvidos nesse aqui e agora. Isto diz respeito à 
interferência do contexto cultural a partir da relação estabelecida pelo palhaço. 
O conceito “dramaturgia do encontro” reflete, por fim, a somatória de 
dois enfoques. O primeiro, a dramaturgia do ator – baseada numa criação autoral, em 
que a escritura e a encenação fazem parte de um mesmo processo; isto é, o ator 
compõe ações, cria textos próprios, se utiliza de fragmentos de outros autores, 
propõe uma codificação particular que engloba texto e realização cênica e serve de 
suporte para criação de roteiros a serem improvisados; em consequência deste 
processo, há uma definição dramatúrgica do espetáculo, obtida da realização cênica 
na sala de trabalho. 
O segundo enfoque se dá no território das apresentações, já que se trata 
não de uma dramaturgia, mas de dramaturgias que abarcam um caráter processual e 
aberto, delineadas a partir de roteiros de jogo que são modificados a cada encontro 
com a plateia, sendo que os territórios de experimentação interferem e modificam o 
roteiro de base a ser “re-jogado” numa próxima experimentação. 
Portanto, a “dramaturgia do encontro” abarca a dramaturgia do ator 
somada ao caráter processual dos roteiros de jogo, que se mantêm como proposta 
ainda em aberto na relação com o espectador. Circunscreve a somatória, portanto, da 
interferência deste nesse campo relacional, do roteiro preestabelecido e do novo, 
construído com e para esse novo encontro com o espectador. 
Bourriaud (2009), em Estética Relacional, destaca que a arte 
contemporânea está sendo vista como um lugar de encontro, em que o artista 
apresenta uma obra que propõe uma discussão ilimitada, pois está vinculada a uma 
duração a ser experimentada em um território de encontro, como espaço para 
diferentes diálogos. O artista contemporâneo coloca-se como articulador de 
encontros e disparador inicial de diálogos. Neste trabalho, pretendo parear esse 
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território de encontro que Bourriaud explicita, tal qual acontece no jogo relacional do 
palhaço, de modo que este espaço relacional estabeleça esses possíveis diálogos. 
Com esta diretriz, destaco a ponte entre a proposição de criar uma 
dramaturgia a partir do encontro como uma experiência, pensando os espectadores 
como coautores. De acordo com Bourriaud (2009), para lidar com a polifonia10, a 
cultura contemporânea inventa “modos de estar junto” que ultrapassam as formas de 
interações que nos são oferecidas na vida cotidiana. 
Escolho, pois, olhar para o processo criativo com uma lente sobre o 
corpo. Os fundamentos de exploração corporal que levaram à criação do “corpo 
relacional” serão investigados sob a perspectiva da relação desse território de 
encontro. 
 
Imagem – sistema contexto 
 
Trago também uma imagem metafórica do universo para contextualizar o 
sistema em que as camadas-reflexões são gestadas nesta pesquisa. Assim como no 
sistema solar temos os corpos planetários em suas respectivas orbitas, girando em 
torno de um centro, imaginemos que, aqui, o Sol, centro, é o artístico, o 
acontecimento artístico, ordenado pelos criadores desse ato. Evoco como criadores 
as coisas, situações, os “eus”, os disparos de pensamento-ação que estão envolvidos 
no ato artístico. Para isso, as órbitas aqui são olhadas como camadas de 
atravessamento para as dramaturgias que eclodiram em “Verdade Ilusão” e em 
“Ítaca”. 
Portanto, eu – a palhaça Dona Gema; as experiências das apresentações; as 
viagens percorridas; o corpo em treinamento (Mme Bezier, movimento imagem); e 
as referências externas (quadro de Brugüel, mapa bordado; frases da memória de 
infância, poemas de Manuel de Barros, fotos de desenhos da anatomia do corpo 
humano), esses temas em relação foram experimentações que serviram como 
disparos de criação, que orbitam como camadas relacionais e que não operam em 
uma hierarquia linear de importância.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Termo emprestado da música para denotar duas ou mais vozes que compõem uma mesma estrutura 
melódica. Aqui se refere à pluralidade de vozes que ressoam a partir de um mesmo tema, foco ou 
objeto. 
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Não há uma predileção por um ou outro disparo. Todos eles, ora 
consciente, ora inconscientes são trazidos na berlinda da experiência cênica como 
potência de criação. Sem mensurar que o texto poético ou a imagem da anatomia 
seria mais importante que a experiência de deriva na viagem à Índia. Não há uma 
seleção de importância a priori, torna-se depois da experiência, em graus de 
importâncias diferentes. 
Assim como órbitas, há um sistema operando em torno do acontecimento 
artístico que ora tem mais potência para sua influência e ora menos. O corpo 
relacional-poroso serve como antena para dispor dessa constelação a serviço da 
criação, conforme convém a escuta do corpo no agora. As reflexões que se seguem 
são sobre as relações que essa constelação propõe,  que se dá em camadas, no 
“entre” corpos. 
 
 
Operação Ensaio – Uma proposta da experiência 
 
No momento de treinamento corporal para a criação dos roteiros 
dramatúrgicos, já me servia de inspiração o valor da experiência, como Jorge 
Larrosa Bondia11 destaca em seus escritos. Minha preocupação era como marcar o 
corpo com todo esse repertório coletado para os espetáculos, e o que mais me 
instigava: como o corpo apresentaria toda essa gama de referências que o orbitava? 
Havia ainda o desejo de tornar cada uma dessas referências como experiência, mas, 
de que forma? Como isso se daria para mim, como palhaça, e para o espectador? 
Mais tarde encontro num texto de uma conferência dada por Larrosa 
(2004) na cidade de Florianópolis alguns pensamentos que puderam nutrir meu 
fazer. Ele me serviu de pista para mapear os estudos deste trabalho ao apresentar 
uma reflexão sobre Foucault e sua relação com o ensaio. Na apresentação de seu 
texto, ele define o que denomina de “operação ensaio” – sobre ensaiar e o ensaiar-se 
no pensamento, na escrita e na vida – e as questões relacionadas a esta operação: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  Professor de Filosofia da Educação na Universidade de Barcelona. Licenciado em Pedagogia e em 
Filosofia, doutor em Pedagogia. Publicou diversos artigos e livros no Brasil, entre eles: Imagens do 
outro (1998), Pedagogia profana (1998) e Habitantes de Babel (2001).  	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“a questão do presente (o ensaio como pensamento no presente para o 
presente); a questão da autoria (o ensaio como um pensamento em 
primeira pessoa); a questão da crítica (o ensaio como um pensamento 
que parte de um distanciamento crítico) e a questão da escrita (o ensaio 
como um pensamento consciente da sua própria condição de escrita).” 
(LARROSA, 2004, p.27) 
 
Portanto, o ensaio traz uma reflexão sobre o presente, uma autoria-crítica 
e a ação da escrita. O ensaio que Larossa se refere envolve o elemento literário, e 
para uma pesquisadora do corpo, como eu, ao lê-lo, logo relaciono com o que 
acontece na sala de trabalho, no ensaio como repetição. Ensaiar como experiência, 
como um exercício do pensar. E a experiência a que Larrosa se refere traz consigo a 
ideia de que o saber que deriva dela nos permite apropriar da própria vida. “O 
sentido da vida vai se construindo e destruindo no viver mesmo”. Nesse caminho, a 
experiência se apresenta “como o modo como o mundo nos mostra sua cara legível, 
a série de regularidades a partir das quais podemos conhecer a verdade do que são as 
coisas e dominá-las” como uma “acumulação progressiva de verdades objetivas” e, 
ainda, o que mais interessa neste estudo é que, para ele, a experiência “produz 
diferença, heterogeneidade e pluralidade” e “é irrepetível”: não há “um caminho 
objetivo previsto, até uma meta de antemão , mas uma abertura ao desconhecido, 
para o que não se pode antecipar nem ‘pré-ver’ nem ‘pré-dizer’” (LARROSA, 2001, 
p. 28). 
 Considerando a experiência como centro, ao me deparar com a 
“operação ensaio” de Larrosa, pude transferir seu contexto para o âmbito desta 
dissertação, para os exercícios na sala de trabalho, e ainda, na experiência da vida, 
estendendo também a outras instâncias: na compra do tecido para o figurino, na 
procura de uma traquitana, na tentativa de resolver um problema do fecho da mala, 
em um poema que cai em minhas mãos sem querer, na hora da meditação, ou até 
mesmo na viagem em deriva pelas ruas da Índia. 
Apoio-me, então, num formato interessante com potente diálogo entre 
camadas de criação – das referências que orbitam e me acompanham até então. É um 
sistema operacional da existência, que potencializa a produção de novas 
subjetividades a partir do momento que todo o contexto da vida é considerado 
ensaio, isto é, tudo é material de trabalho e já é trabalho. E todas estas subjetividades 
refletiam diretamente na materialidade, marcando meu corpo em experiência. 
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O ensaio propriamente dito, como preparação para a cena, passa a ser 
visto de outra forma, expandindo-se para além da atuação, passando pela via da 
experiência de vida, se estendendo para a escritura dos roteiros. Era necessário um 
critério; não poderia ser tudo nem qualquer coisa: determinei que só valeria se essa 
experiência apresentasse uma crítica ao presente e tivesse uma autoria; e se desse 
conta de uma materialidade, de uma escritura cênica. Sendo assim, este processo se 
tornou um ensaio com potência e característica destacadas por Larrosa em sua 
“operação ensaio”. 
Um corpo relacional da existência se deixou atravessar a ponto de 
transformar esses “ensaios” todos em materialidade para os espetáculos de Dona 
Gema, de tal forma que, para criar um espetáculo que propunha a busca de um lugar 
inimaginável, Ítaca, eu mesma tivesse que rumar até a Índia, em busca de mim 
mesma. Fui buscar na Índia uma Ítaca da realidade ao me colocar como estrangeira 
experimentando um lugar desconhecido, um lugar de “porvir”, ainda a ser explorado 
e, assim, me colocar em xeque. 
Como palhaça, trago tudo para a primeira pessoa, sou eu mesma. Sou eu 
mesma sem filtro, sem autocrítica; assim, algo que me atravessa é estampado e 
escancarado na narrativa do dia, na experiência do agora. Nesse contexto, as 
vivências e os roteiros corporais foram sendo escritos, cenicamente, pelo movimento 
a partir do jogo e na relação. É nesse contexto do ensaiar-me que essa obra 
constantemente inacabada vai se construindo e colorindo o processo de maneira 
diferente. Num exercício de problematizar a mim mesma, esta obra é gestada pela 
experiência, como exercício do pensar – e que agora se coloca no exercício da 
escrita, dissertando sobre o processo de criação que vivemos. Portanto, valemos da 
experiência como um deflagrador operacional para esses ensaios. 
 
Permito- me aqui apresentar Dona Gema por Dona Gema: 
  
Nascer me fez muito mal a saúde. Nasci com icterícia – amarela, bem 
amarelinha. Fiquei num forno, para pegar um bronzeado, até sou a mais moreninha 
da família. Mas foi insuficiente, daí minha fixação eterna pela cor de ovo. Confesso 
que sair do invólucro divino do ovo de minha mãe não foi uma tarefa simples, foi 
árdua e que me deu um certo desconforto, e a luz desse final de túnel foi me deparar 
com seres humanos. Seres humanos que atualmente precisam fazer curso de 
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humanização. Muito contraditório. Enfim... isso tudo para dizer que me identifico 
muito com tudo que é amarelo. Daí vem o meu nome, e o Dona vem para me dar 
uma certa nobreza. 
Falarei agora da parte interna dos meus sentimentos. Eu me sinto muito 
só, preciso ajudar o mundo, Deus não fez seu trabalho direito e me sinto na 
obrigação de servir e organizar aquilo em que ele realmente foi incompetente. Claro 
que tenho a dimensão do limite do meu alcance, mas o que eu vejo, tento ajudar à 
minha maneira . 
Minha primeira tentativa de boa ação foi quando tentei salvar um sapo 
que atravessava a rua de casa. Era uma rua de terra onde passavam muitos carros, 
e eu estava ali, como sempre, preocupada com o mundo e a existência daquele sapo 
no meio da rua. Comecei a gritar e falar para o sapo sair dali. Coloquei, então, meu 
projeto de salvamento em prática: jogando folhas na direção dele, pra que se 
movimentasse em direção ao canto da rua, onde estaria a salvo. Num arremesso 
certeiro, um pauzinho de madeira enfinca na cabeça do sapo, e é nesse gesto que 
determino o destino daquele ser. Sem tempo para um lamento solto um grito e um  
carro esmaga o pobre ser. Aí foi que me conformei de que tanto Deus quanto eu 
somos bem incompetentes no quesito:  ao querer salvar o mundo. Mas seguimos 
tentando.  
A partir de agora, vamos nos encontrar ao lado direito,  (inclinadinho),  
para dar conta do caminho afetivo dessa escrita. 
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I. Corpo Relacional – Espaço Relacional12 
 
Neste estudo partimos da premissa da existência de uma operação corpo 
e mente engajada num mesmo foco. Aqui, é preciso explicitar a relação corpo e 
mente que se evoca (ou que se quer evocar) nesse contexto, trazemos para essa 
conversa o entendimento, não de dualidade nem de paralelismo entre corpo e mente, 
mas de captura dessa relação de unidade. Consideramos que “o pensamento não é 
apenas encarnado ou presente num corpo, mas o que provoca ou deflagra o 
pensamento é o corpo, e o que se pensa são as próprias potências de corpo.” 
(SILVA, 2013, p. 188) Dentro desse ponto de vista se fortalece a compreensão de 
que “entre os corpos e as ideias não há equivalência, mas possibilidade de tradução, 
com todas as possibilidades de desvio que uma tradução implica.” (SILVA, 2013, 
p.195) 
Nesse sentido, a pesquisa aqui desenvolvida parte dessa premissa corpo e 
mente, de que estes são entrelaçados e se em algum momento quando fala-se em 
mente, pretende-se revelar um pensamento ou a imagem, e ainda reflete um corpo 
com uma qualidade específica. E quando se fala em corpo, ou na expressão de ação 
externa, pretende-se explicitar uma outra qualidade de corpo. Mesmo assim nessa 
unidade está presente a qualidade de pensamento-mente e a qualidade corpo-ação, e 
que podem se apresentar em menor ou maior grau, com diferentes intensidades. 
“Para Espinosa, a mente não é uma entidade substancial, mas nem por isso é 
definida como uma faculdade. A mente é uma ideia, cujo objeto é o corpo”. (SILVA, 
2013, p.187) 
Bonnie Cohen nos oferece uma imagem que afirma essa relação mente-
corpo: “A mente é como o vento, e o corpo como a areia: se quer saber como o vento 
está soprando, pode observar a areia” (COHEN, 2013, Informação transmitida 
verbalmente) 13. A imagem poética revela a relação de unidade entre corpo e mente, 
e uma possibilidade de variação da intensidade, cria –se , portanto, a imagem de um 
corpo relacional como aquele que varia, contagia e materializa-se no espaço. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 O termo “espaço relacional” já fora utilizado diversas vezes por Humberto Maturana no campo da 
educação que propõe o ato pedagógico como uma ação que se realiza no convívio. “O educar se 
constitui no processo em que a criança ou o adulto convive com o outro e, ao conviver com o outro, se 
transforma espontaneamente, de maneira que seu modo de viver se faz progressivamente mais 
congruente com o do outro no espaço de convivência.” (MATURANA, 1998, p. 29). 
13 Informação obtida no workshop sobre BMC – Brasil, realizado pela própria Cohen, no Sesc Vila 
Marina, em São Paulo, em 2013. 
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Isso posto, podemos adentrar no corpo relacional como processo de 
construção poética. Ressaltamos que aqui a criação do jogo do palhaço está 
embasada num processo de treinamento corporal e, no caso desta pesquisa, em 
procedimentos mais comuns na dança do que propriamente no teatro. O que interessa 
aqui é como se deu a construção da dramaturgia do palhaço a partir da educação 
somática.  
 
Penso logo canso. 
Se danço penso brincando.  
 
No que se refere à importância do processo de conscientização corporal, 
José Gil oferece interessantes considerações sobre o tema e traz o corpo paradoxal 
como reflexão; e pode-se dizer que o corpo relacional do palhaço está intimamente 
ligado a esse conceito. Gil nos apresenta duas configurações opostas da consciência: 
 
 São duas configurações opostas da consciência. Uma fecha-se sobre si, a 
sua transferência interna – do seu objeto para ela própria, e dela própria 
para ela própria – torna-se opacidade, impermeabilidade aos movimentos 
internos do corpo. Observa-os sempre do exterior. A outra, pelo 
contrário, distende-se, enche-se de buracos (os gaps de Steve Paxton), 
torna-se porosa: é a condição para desposar os movimentos e as tensões 
internas do corpo (...) num duplo movimento paradoxal da consciência: 
tornando-se porosa, esta deixa de se concentrar exclusivamente sobre o 
objeto (um músculo, uma postura) para acompanhar o fluxo que atravessa 
múltiplos “objetos”. A consciência do bailarino dissemina-se no corpo, 
dispersa-se, multiplica-se em inúmeros pontos de contemplação internos 
e externos; e, ao mesmo tempo, desvanece-se parcialmente enquanto 
consciência clara do objeto, deixando-se arrastar pela corrente do 
movimento. (GIL, 2002, p. 121) 
 
O que interessa é lidar exatamente com esse paradoxo, dentro e fora, e 
dessa relação produzir fluxos e correntes de movimentos que operam numa zona 
paradoxal, nomeada por Gil de “espaço interior virtual”, e que, conforme o autor, 
“estão na fronteira entre o pensamento e imagem”. 
Tanto o bailarino como o palhaço, após esse processo de conscientização 
corporal, poderão usar essa corrente de movimento para seu processo de criação. 
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Lembrando que, para ambos, não se trata simplesmente de um corpo aquecido, mas 
um corpo poroso e aberto para as relações, um lugar onde a “consciência dos 
movimentos tornou-se movimentos da consciência”., (GIL, 2002, p. 123) 
 Ainda sobre a zona paradoxal, Gil nos oferece a observação de que: 
“o pensamento não pode compreender os movimentos paradoxais do corpo sem estes 
se tornarem eles próprios movimentos dos pensamentos” (GIL, 2002, p. 126). Essa 
ideia é reforçada por Silva (2013) quando diz que “pensamento é corpo”; tanto Gil e 
Silva refletem sobre uma zona em que se imbricam e dialogam. E é só por esse 
paradoxo coexistente que o movimento pode acontecer. 
 
“Tem mais presença em mim o que me falta”14 
 
Aqui reside o ponto-chave que justifica o treinamento corporal; este 
floresce da consciência corporal como potência no fluxo de movimento em uma 
operação dinâmica consciente e inconsciente, assim, o pensamento torna-se 
movimento num só tempo, e a coisa-imagem, o objeto e a respiração se tornam um 
só. Um corpo devidamente integrado para a relação. 
Neste sentido, a resposta do corpo na improvisação funciona como uma 
cadeia de fluxos em que pensamento, imagem, corporeidade, resposta e estímulo 
criam uma simbiose de conexões que são amparadas pelas relações. Este amparo 
pode ser no próprio corpo ou no corpo do outro, ou ainda do outro espectador, como 
um cúmplice daquele ato. 
 
A consciência do corpo não acaba no corpo. Mergulhando no corpo, a 
consciência abre-se ao mundo; já não como consciência de “alguma 
coisa”, já não segundo uma intencionalidade que faria dela a doadora de 
sentido, não pondo um objeto diante de si, mas como adesão imediata 
ao mundo, como contato e contágio com as forças do mundo. Em suma, 
este mundo já não é o “mundo” da fenomenologia. (GIL, 2002, p. 134) 
 
Na medida em que a consciência do corpo adere ao mundo e potencializa 
uma gama relacional, essa simbiose de conexões acontece. Assim propomos pensar 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Dona Gema faz referencia a Manuel de Barros.(2010) 
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esse corpo relacional como um corpo que atua política e também esteticamente 
diante do mundo.  
 
Corpo Político e Estético 
 
Para somar e circunscrever ainda mais o conceito de corpo relacional, 
trazemos Suely Rolnik15 (1989) que contribui para essa reflexão quando fala em seus 
estudos sobre a função do cartógrafo para retratar o papel da clínica, o 
posicionamento do psicanalista e outras inúmeras reflexões no âmbito macro e 
micropolítico da sociedade contemporânea. Dentro desse ponto de vista metafórico, 
leva-se a reflexão do posicionamento do pesquisador e do palhaço que, também, em 
seu processo de produção poética, revela uma ação cartográfica na produção de 
subjetividade, bem como em sua dinâmica e metodologia de criação. Traz também, 
dentro dessa dinâmica, uma interlocução com a esfera micropolítica. 
A função do cartógrafo que Rolnik desenha está mergulhada nas 
intensidades de seu tempo, atende as linguagens que encontra, devora os elementos 
possíveis de composição, e ainda: 
 
(...) em seus momentos mais felizes, ele não teme o movimento. Deixa 
seu corpo vibrar todas as frequências possíveis e fica inventando posições 
a partir das quais essas vibrações encontrem sons, canais de passagem, 
carona para a existencialização. Ele aceita a vida e se entrega. De corpo e 
língua. (ROLNIK, 1989. p. 68) 
 
Rolnik ainda distingue que o corpo possui uma capacidade cortical: 
aquela que atribui sentido na forma de apreensão do mundo e  uma outra capacidade 
subcortical: que há um campo de forças vivas que nos afetam e se fazem presentes 
em nosso corpo sob a forma de sensações, de forma que o outro é uma presença que 
integra essa textura sensível e se torna parte de nós mesmos, esse último é o corpo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Professora	   e	   integrante	   do	   Núcleo	   de	   Estudos	   da	   Subjetividade	   da	   Pontifícia	   Universidade	  Católica	  de	  São	  Paulo.	  Psicoterapeuta	   ,	  curadora	  e	  critica	  cultural.	  Criadora do Arquivo para uma 
obra-acontecimento, projeto de pesquisa e ativação da memória corporal das proposições artísticas de 
Lygia Clark e seu contexto. Em	  seu	  estudo	  de	  doutoramento,	   	  orientada	  por	  Marilena	  Chauí,	   faz	  uma	  reflexão	  sobre	  as	  transformações	  contemporâneas	  do	  desejo	  	  mostrando	  uma	  nova	  maneira	  de	  olhar	  o	  processo	  de	  pesquisa	  como	  uma	  cartografia	  e	  ainda	  apresenta	  um	  olhar	  sobre	  o	  corpo.	  Apresentando	  nos	  o	  corpo	  vibrátil.	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vibrátil . O que interessa nessa composição é a definição de cartografia ou como 
pensar o corpo vibrátil sendo esta a capacidade de um corpo poroso, vulnerável, que 
afeta o meio e se deixa afetar por ele sendo este o lugar de atuação e composição do 
palhaço.  
Desse modo, produzem-se novos territórios de subjetividade provocados 
a partir das relações entre os corpos. É desta perspectiva que os procedimentos da 
educação somática, preexistente neste trabalho do palhaço acontece. A questão “que 
corpo é esse” é o entendimento do corpo relacional como aquele que pensa fazendo, 
e faz pensando. Dentro dessa prerrogativa, pretende-se afirmar que esse corpo artista 
cria novos territórios de subjetividade. Como o do cartógrafo em seu campo 
relacional no imbricamento com o meio. 
 
Se está vivo, pulsa. E se pulsa se conecta. 
 
Embora não se queira generalizar, definindo que todo corpo do artista é 
provocador e potencializador de relações, não se pode descartar que o corpo do 
artista se posiciona diretamente de forma estética e política. Em seu modo e meio de 
produção, no como e no quê ele atua, e como esse corpo se relaciona. 
Destaco aqui a necessidade de agregar o conceito de corpo vibrátil de 
Rolnik para ampliar e somar a definição de corpo relacional, que expande a esfera da 
individualidade e o conhecimento anatômico do corpo interno e, ainda, que se 
estende no movimento de abertura e relação com o outro, um posicionamento 
estético e político para com o externo (o outro). O corpo vibrátil que ela se refere 
traz uma compreensão que abrange uma atuação na esfera macro e micropolítica.  
Cabe agregar para essa reflexão o caráter político do cartógrafo. Rolnik 
afirma que sua prática é política e “esse caráter não tem nada a ver com o poder, no 
sentido de relações de soberania ou de dominação”. E que essas  
 
(...) são sempre da alçada da macropolítica, com sua lógica específica 
de totalidade, identidade, oposição, contradição, etc. Já o caráter 
político é da alçada da micropolítica e tem a ver com poder em sua 
dimensão de técnicas de subjetivação – estratégias de produção de 
subjetividade –, dimensão fundamental da produção e reprodução do 
sistema. (...) dizer aqui que a prática da análise é política tem a ver com 
o ato de que ela participa da ampliação do alcance do desejo, 
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precisamente em seu caráter de produtor de artifício, ou seja, de 
produtor de sociedade. Ela participa da potencialização do desejo, nesse 
seu caráter processual de criador de mundos, tantos necessários, desde 
que sejam facilitadores de passagem para intensidades vividas no 
aleatório dos encontros que vamos tendo em nossas existências. 
(ROLNIK, 1989, p. 72) 
 
 
Crio a partir dessa reflexão uma aproximação entre o corpo relacional, 
que se quer destrinchar neste primeiro momento, e o corpo vibrátil, destacando de 
maneira mais evidente que o corpo relacional não é um corpo que se encontra com o 
outro e simplesmente se relaciona, mas que provoca um posicionamento de si e do 
outro, como uma operação de confronto da realidade, nas adaptações e motivações e 
no encontro efetivo de desejos. 
Aqui se apresenta o caráter político-estético; o corpo em estado de 
escuta, aberto para o campo relacional, acolhe e se coloca a partir das percepções 
internas do organismo, não há um escamoteamento perceptivo. Não há dúvidas, o 
corpo opera em relação da propriocepção e o meio em que se depara. O corpo 
simplesmente está, ele não é predefinido, ele não é algo ou alguém predeterminado. 
Nesse aspecto, sua porosidade e capacidade de movimento, “de aceitar a vida, se 
entrega. De corpo e língua”. Seu potencial de escuta o torna capaz de “mergulhar na 
geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua travessia: 
pontes de linguagem”. (ROLNIK, 1989. p. 68) 
A intencionalidade de trazer o corpo vibrátil e o cartógrafo para olhar o 
corpo relacional proposto pelo palhaço não tem a finalidade de criar um paralelo 
entre o palhaço e o analista, mas sim trazer a cumplicidade e a corporeidade do papel 
do cartógrafo, que em alguns aspetos opera numa dimensão de permeabilidade – em 
semelhante relação operam o palhaço e o público. O palhaço não tem a 
intencionalidade de diagnóstico, cura ou mesmo procedimentos de criar experiência 
que desabroche no outro algo contundente. Se isso acontece é simplesmente porque 
o tempo e o espaço do acaso operaram dessa forma. 
O intuito desse corpo relacional é criar espaços de subjetivação, daquele 
momento presente conjunto e coexistente, em que os fios relacionais, as conexões 
invisíveis e palpáveis no campo da inventividade são estabelecidos entre os corpos. 
Assim, o espaço e o tempo daquelas relações permitiram que isso ocorresse. Não 
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apenas a intencionalidade objetiva de uma parte dessa relação, mas uma construção 
conjunta da relação é que provocou esse resultado. 
 
Posso mostrar quando meu coração pulsa.  
O que o outro irá fazer com isso eu não sei. 
É de total responsabilidade dele.  
Eu mostrar o meu pulsar afetado  
é um ato de sinceridade comigo mesmo. 
É difícil isso hoje, isso de ser sincero consigo mesmo. 
Por vezes isso contagia. 
O amor contagia 
O pulsar afetivo contagia.  
Mas cada um se responsabiliza pelo que se afeta ou não,  
Pelo menos deveria. 
 
Para completar essa reflexão, destaco Greiner quando traz à tona a 
questão do corpo artista e quais seriam suas especificidades. Neste contexto, ela 
enfatiza pontos interessantes como um corpo que nasce “com aptidão para 
desestabilizar outros arranjos, já organizados anteriormente, de modo a acionar o 
sistema límbico (o centro da vida) e promover o aparecimento de novas metáforas 
complexas no trânsito entre corpo e ambiente” (GREINER, 2005, p. 109). Isto nos 
oferta a possibilidade de compreender as intermediações entre o corpo e o ambiente 
como um não-território, ou ainda, um território a ser construído na relação. 
No decorrer da discussão, ela ainda aborda o agenciamento entre corpo, 
ambiente e vínculos que se estabelecem pela relação. Esses se caracterizam pelas 
imagens internas, o corpo sendo transformado, e configurações processadas ao longo 
do tempo numa trajetória de transformação. Completa que “a informação não está 
em ‘lugares’, mas em ‘relações’”. E por fim, explicita um corpo do artista, que muda 
de estado cada vez que percebe o mundo como sendo uma experiência de metáforas 
imediatas e complexas, e que serão, por sua vez, “operadores de outras experiências 
sucessivas, prontas a desestabilizar outros contextos (corpos e ambientes), mapeados 
de modo que o risco tornar-se-á inevitavelmente presente.” (GREINER, 2005, p. 
123) 
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Esse risco, essa instabilidade e potência em criar as metáforas imediatas 
que operam na relação; é nesse entre corpo e ambiente, palhaço e  o outro que entra 
a capacidade de se criar novos territórios, outras metáforas, relações construídas 
através de um encontro relacional entre as subjetividades. A partir desse contexto é 
que se pode afirmar que o corpo do artista opera politicamente, quando se posiciona 
e provoca uma estética relacional. É nessa relação que se potencializa a escolha de 
metáforas e novas subjetivações. 
Em resumo, o corpo relacional se afirma enquanto uma composição 
relacional da existência, um corpo poroso e em diálogo constante com o contexto da 
experiência,  é aquele que atua política e esteticamente num território de encontro. 
Portanto, parte da premissa em que corpo e mente integrados são produtores de 
sociedade e agrega ainda os conceitos de corpo processo - sendo este corpo uma 
resultante de processos e cruzamentos com o ambiente; do corpo paradoxal - que o 
espaço se reverte em corpo a partir da abertura do espaço corporal interno; e do 
corpo vibrátil - onde o outro é uma presença que integra o sensível e se torna parte 
de nós mesmos.  
Trazemos então, para cercar um pouco mais o estudo desse trabalho, a 
que corpo do palhaço estamos nos referindo e justificar os procedimentos que criam 
esse corpo relacional que será  refletido mais adiante.  
 
Corpo Palhaço  
Quando o nosso maior erro é a  perfeição da natureza. 
  
 
A perspectiva que estamos olhando para o palhaço tem como referência 
os estudos feitos pelos pesquisadores Luís Otávio Burnier e Ricardo Puccetti, do 
Lume Teatro; também nos valemos do estudo “O corpo poético”, de Jaques Lecoq, 
dos recortes do doutoramento de Profa. Dra.   Elisabete Vitoria Dorgam Martins, e dos 
trabalhos da Profa. Dra.  Juliana Jardim Barbosa.  Todos esses estudos se destacam por 
terem uma linha de pensamento sobre o palhaço que coadunam entre si e nesse 
contexto nos interessam para pensar o corpo relacional.  
Destacamos a partir dessas referências alguns pontos chaves que 
nortearam o olhar sobre o corpo para o trabalho com o palhaço. O palhaço se 
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apresenta como um ser único. Se desenvolve a partir da pessoalidade do ator num 
processo de individuação sem perder de vista o contexto e o outro. Mas é o partir da 
relação com o mundo, da relação com o outro que ele afirma sua singularidade e sua 
lógica particular e especial.  
Quando Lecoq (2010) fala de buscar o próprio clown, está se referindo  
 
a pesquisa do seu próprio ridículo. Diferentemente da commedia dell’ 
arte, o ator não tem de entrar num personagem preestabelecido 
(Arlequim, Pantalone...). Deve descobrir nele mesmo a parte do clown 
que o habita. Quanto menos se defender e tentar representar um 
personagem, mais o ator se deixará surpreender por suas próprias 
fraquezas, mais seu clown aparecerá com força. (LECOQ, 2010, p. 
214.) 
 
 Esse ponto de partida traz uma problemática para anos de jornada e 
desenvolvimento,  como esse corpo se revela sem escamotear, sem representar mas 
de forma transparente ser e simplesmente estar? Lecoq escolhia o trabalho do 
palhaço como a última etapa a ser trilhada pelos alunos da sua escola por acreditar 
que o processo de construção e desconstrução de si mesmo precisava estar 
amadurecido. Ele chega a afirmar que : 
 
durante meses, pedi aos alunos que observassem o mundo e que 
deixassem refletir-se neles. Com o clown, eu lhes peço para que sejam 
eles mesmos, e mais profundamente possível, e que observem o efeito 
que produzem no mundo, a saber, no público. Fazem então, diante do 
público, a experiência da liberdade e da autenticidade. (Idem)  
 
Por isso a escolha de trabalhos corporais que operam na relação e que 
primam por uma escuta de si sem perder o contexto e o outro. Martins (2004) afirma 
que o palhaço para simplesmente ser, precisa estar dentro de si, conectado com seu 
ser mais íntimo, sem artifícios ou modelos representativos, esse estado de ser é o 
estado de receptividade ao presente,  o “aqui agora” acontece quando se desfruta de 
um corpo aberto e pleno para as relações se estabelecerem sem escamoteamento, 
sem expectativas.  
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.Sendo assim, 
não saio de dentro de mim nem para pescar16 
 
O processo de trabalho a partir da exploração do movimento somático 
vem para expandir essa experimentação de si e dilatar ainda mais as particularidades 
do nosso ser. Esse processo de conscientização e auto conhecimento se mostra 
potente pois, para existir, o palhaço precisa compartilhar e se expressar, precisa da 
plateia, desse modo revela sua autenticidade na relação com o outro e se expõe 
diante do outro.  Burnier ainda afirma que:  
 
O clown é um ser que tem suas reações afetivas e emotivas todas 
corporificadas em partes precisas de seu corpo, ou seja, sua afetividade 
transborda pelo corpo, suas reações são todas físicas e localizadas. Essa 
característica é uma das heranças do bufão, que, devido às suas 
deformidades, é sensível física e corporeamente. O clown, como o 
bufão, não tem uma lógica psicológica estruturada e preestabelecida, ele 
não é personagem. Ele é simplesmente. A lógica do clown é físico-
corpórea: ele pensa com o corpo. (BURNIER, 2001, p. 217) 
 
Desse modo, a importância de se criar um corpo relacional é se propor a 
estar livre para improvisar com inteireza, sendo que a base de escuta necessita estar 
aquecida e acordada de antemão para o jogo relacional se tornar fluido e sem 
julgamentos. O trabalho somático aponta diretamente para a percepção dos nossos 
limites e nos torna conscientes quando reconhecemos nossos potenciais expressivos. 
É com esse material que o corpo vai se relacionar e trabalhar criando um repertório 
todo particular que será revisitado a cada experimentação somática.  
Embora cada palhaço apresente um repertório particular com o qual ele 
joga, dialoga e acessa a qualquer tempo, as relações são estabelecidas em ato 
presente, o jogo acontece conforme os estímulos, o espaço e a música, preservando 
suas caraterísticas e pessoalidade. Alias é a partir dessa escuta e pessoalidade que ele 
irá dialogar com o mundo.  
Pesquisar seu próprio ridículo é perceber seu pensamento em ação, como 
todo o trabalho de  máscara, a do palhaço revela isso. Seu pensamento se materializa 
em ação sem o tempo psicológico ou tempo para dois ou mais sentimentos. Num só 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Dona Gema faz referencia a Manuel de Barros (2010) 
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tempo, pela dificuldade da respiração que o nariz vermelho nos apresenta, o olhar do 
palhaço se revela pelo nariz, expondo sua curiosidade e seu interesse.  Através de 
seus olhos transparece sua alma e seu brilho no olhar revela seu prazer. Pela coluna 
sua existência age, o movimento se expressa. Portanto, o palhaço se revela na 
respiração, na sua lógica particular e pela relação que sua coluna estabelece no 
espaço.  
A construção do palhaço se dá paulatinamente, no jogo consigo mesmo e 
com o outro, o outro podendo ser um objeto, a plateia ou um outro palhaço, e desse 
jogo constrói seu repertório, conhece sua lógica de relação e cria a oportunidade de 
se conhecer nas soluções de problemas. É no desafio do jogo que os valores e a ética 
do palhaço desponta. Nos jogos em que a urgência oferece uma dinâmica onde as 
escolhas e as prioridades do palhaço vão se revelando. É assim que uma seleção 
particular é feita de forma objetiva e certeira.  
No entanto nada precisa ser fixo e também eterno, o palhaço pode mudar 
como todos nós mudamos durante a vida, o palhaço envelhece, cresce, se adapta e 
muda. Mas sua percepção diante do presente sempre está fresca. Apesar de uma 
relação já ter sido feita, há sempre algo de novo, há sempre um novo experienciar, há 
sempre o frescor de uma nova descoberta, uma  primeira vez.  
O importante é a porosidade e a flexibilidade de não fixar nenhuma ação, 
mas ter sempre a sensibilidade de escutar se aquilo que uma vez funcionou diante do 
público pode vir a funcionar novamente, sendo esta experiência uma nova 
experiência primeira. O palhaço, mesmo fazendo um número pela décima vez, faz 
como se fosse a primeira. Apresenta inteireza e disponibilidade de adaptação no aqui 
e agora e esse frescor vem dá possibilidade de mostrar seu repertório, seu prazer em 
revelar suas habilidades é seu trunfo, às vezes esse prazer é a melhor qualidade do 
número, melhor até que sua própria habilidade. Daí vai se criando um repertório 
particular, pois cada um tem um prazer particular por determinadas coisas.  
 
Ó tá vendo? 
 
Por isso que um número poderá ser feito por vários palhaços pois a 
particularidade, a forma como o palhaço lida com suas dificuldades é onde está a 
riqueza e a graça do número. Um roteiro  poderá ser realizado por um palhaço que 
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tenha uma habilidade corporal e precisão técnica, é sua percepção, como se relaciona 
com o público é que vai determinar o envolvimento deste.  Para um outro palhaço, 
poderá ser a falta total de habilidade corporal em tentar executar o número que talvez 
trará a empatia do público, esta será a potencia e o que fará ele funcionar. A 
compaixão que um bobo provoca diante de uma plateia se apresenta na integridade, 
legitimidade e na tentativa de executar a tarefa desejada. É disso que a plateia é 
cumplice. 
 Para tanto destaco que o corpo relacional não está somente 
potencializando a existência de um corpo que se escuta para se relacionar com o 
outro mas que opera na relação e provoca uma expansão relacional da existência, 
criando novos territórios de convívio.  Esse estado, é um estado de vir a ser, se 
constrói na relação, portanto é impalpável e invisível mas concreto a partir daquele 
que vive a experiência.  
   
Como mágica do instante. Pá! 
 
Algumas metodologias corporais 
    
Faço um recorte mais amplo sobre outros trabalhos corporais práticos,  
trabalhos esses que dialogam e se somam ao cotidiano de pesquisa completando e 
afirmando um corpo em relação, pois apresentam em comum fundamentos que são 
parte do desenvolvimento da integração do corpo, têm o intuito de ampliar a 
percepção do indivíduo, e despontam por se apoiar nos movimentos dos primeiros 
anos de desenvolvimento motor do indivíduo. Tais qualidades embasaram as 
escolhas que nortearam os treinamentos neste estudo ao criar um corpo e uma 
dramaturgia que partem da relação de jogo de palhaça (Dona Gema).  
Não pretendo aqui descrever tais métodos, mas destacar sua importância 
e a semelhança entre seus princípios. Essas metodologias corporais passam pelos 
movimentos originários da experimentação e conquista da locomoção autônoma da 
criança, que oferece uma potência de investigação do movimento consciente 
direcionado a desdobramentos significativos sobre expressividade, conquista de 
corporeidade, ampliação da percepção e a escuta do indivíduo na relação de si com o 
outro e o meio. 
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No contato-improvisação17, criado por Steve Paxton e Lisa Nelson, e no 
aikidô como arte marcial18, os rolamentos e as organizações internas que abarcam se 
baseiam no processo anterior ao momento em que o homem passa a ser bípede. A 
eles se junta a pesquisa de Bonnie Bainbridge Cohen sobre os Padrões Neurológicos 
Básicos, padrões de percepções e desenvolvimento motor pelos quais a criança passa 
até ficar em pé. 
Acredita-se que esse processo de mudança de consciência do interior na 
relação com o ambiente externo ativa a percepção e a qualidade da mente, o que, no 
âmbito deste trabalho, pode oferecer um suporte complementar para nossos estudos. 
Vale esclarecer que o processo de tornar-se um bípede se dá na continuação do 
desenvolvimento do sistema nervoso depois que o bebê nasce, e que os movimentos 
corporais vão sendo por ele explorados. Cria-se uma rede de conexões neurológicas, 
de forma evolutiva, que será a base de formação e estruturação do indivíduo. 
Nesta pesquisa, em consonância com Bonnie, nota-se que esse processo 
revisitado, ou mesmo reorganizado, poderá trazer benefícios e ampliar a percepção e 
a cognição do indivíduo. Isso justifica o interesse por esses estudos para o 
treinamento de palhaço (D. Gema), que se pauta numa escuta sensível19 de si e na 
relação com o outro, e claro, numa amplitude das características pessoais do 
indivíduo que o desenvolve. E para tanto, é interessante que haja um exercício 
aprofundado de autoconhecimento, no sentido de ampliar essa escuta e a futura 
organização estética. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Trazido para o Brasil pela artista Tica Lemos. Esta dança implica na comunicação de dois ou mais 
corpos pelo toque e peso do corpo, considerando sua relação com a gravidade, e foi criada a partir de 
técnicas do aikidô, da ginástica e da meditação. O intérprete inventa sua partitura e a desenvolve no 
próprio ritmo de suas improvisações, interagindo/decifrando com a improvisação dos parceiros, 
conforme se referem Steve Paxton e Lisa Nelson em entrevista concedida para a Revista D’Art, em 
2002. 
18	  Arte marcial de origem japonesa designada pelos conceitos de harmomia (“ai”), energia vital (“ki”), 
e caminho ou modo de vida (“do”). As técnicas são compostas, dentre outras particularidades, por 
rolamentos, torções e projeções.	  
19 O termo “escuta sensível” é um neologismo nomeado aqui para dar significado a uma escuta além do 
aparelho auditivo, a partir de uma multiplicidade de dados perceptivos que informam ao indivíduo 
sobre si, o outro e o ambiente. É a escuta dos ouvidos, do corpo todo, do tato e da visão. Este termo foi 
também utilizado por René Barbier, professor de Pedagogia da Universidade Paris 8, que desenvolveu 
uma pesquisa sobre “abordagem transversal”, e foi o que ampliou o papel do educador, que se 
posiciona como um observador/pesquisador que integra seu reconhecimento afetivo, perceptivo e 
intuitivo. (BARBIER, 1997) 
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Em entrevista conduzida por CQ20, transcrevemos aqui as palavras de 
Bonnie B. Cohen: 
 
CQ: Então os padrões podem abrir diferentes formas de se comportar e 
pensar, formas de agir, sentir tudo isso? BBC: Sim. De qualquer 
maneira, você daria qualidade a mente/pensamento. Só podemos 
expressar isso através do corpo. Quanto mais caminhos neurológicos 
são estabelecidos no corpo, maior a integração básica o corpo terá, mais 
fácil será expressar suas multifacetas, maiores e com mais amplitude e 
profundidade serão as possibilidades para a expressão e a compressão. 
(COHEN, 1993 p. 100, tradução livre)21  
 
Bonnie não é única a pensar sobre esta questão; outra pesquisadora 
brasileira, Beatriz Padovan, fonoaudióloga que desenvolveu o Método Padovan de 
Reorganização Neurofuncional22, criou um processo dinâmico e corporal baseado na 
organização neurológica natural, que segue o amadurecimento do sistema nervoso 
central (SNC). 
Esta organização torna o indivíduo apto a executar o seu potencial 
genético, suas capacidades, que inclui a locomoção, a linguagem e o pensamento. O 
método Padovan aposta numa instância em que ocorre uma recapitulação das fases 
do desenvolvimento natural do indivíduo, e desta maneira corrige, ou mesmo dá 
suporte a algumas lacunas que possivelmente tenham ocorrido nessa organização 
neurológica inicial. 
Há uma sequência de movimentos da neuroevolução que é seguida e 
respeitada; é pela memória da genética das células nervosas que acontece o 
amadurecimento do Sistema Nervoso Central. A repetição e regularidade desses 
movimentos potencializam o refinamento do desenvolvimento corporal dos atletas, a 
reabilitação de pacientes que tiveram obstrução nas conexões neuronais, e também é 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 A citação se refere à publicação de uma entrevista dada por B.B. Cohen a uma rede de televisão cuja 
entrevistadora é conhecida pelas iniciais CQ. Este trecho foi transcrito por Lisa Nelson para a 
publicação em livro. (COHEN, 1993) 
21 “CQ: So the patterns can open up different ways of behaving, and thinking, ways of acting, feeling, 
all of that?  BBC: Hum hum. Whatever you would give quality of mind. We can only express it through 
the body. The more neurological pathways that are established in the body, and the more basic 
integration it has, the easier it is to express the multifacetedness, the wider and with more breadth and 
depth will be the possibilities for expression and understanding.” (COHEN, 1993, p. 100) 
22  Método criado por Beatriz Padovan, pedagoga com especialização em Fonoaudiologia e 
pesquisadora de Rudolf Steiner. Ver: http://www.metodopadovan.com.br. 
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indicado para crianças especiais com diferenciação no aprendizado e no processo de 
apropriação da linguagem. 
A coordenação motora baseada em Béziers como estudo do movimento 
expressivo vem sendo estudada no Brasil por alguns pesquisadores. Dentre eles, 
destacam-se o bailarino e coreógrafo Ivaldo Bertazzo23 – com uma trajetória rica que 
desponta no contexto da pedagogia da dança –, o terapeuta e educador somático 
André Trindade24 – que criou o Núcleo do Movimento para desenvolver trabalhos 
em grupo, individuais e para formação de professores –, e a coreógrafa, bailarina, 
intérprete e pesquisadora Lu Favoretto – que desenvolve sua própria pesquisa de 
linguagem junto à Cia Oito e à pesquisa que coordena em seu estúdio, em São Paulo. 
No que se refere às experimentações corporais, baseadas em M. M. 
Béziers, os estudos teóricos e práticos deste trabalho foram aprofundados pelas 
práticas desenvolvidas sob a orientação de Lu Favoretto durante seis anos; e esses 
movimentos se tornaram a base da construção poética e do campo de pesquisa que 
norteia este estudo. E como esse processo de investigação também se baseia na 
motricidade e desenvolvimento da coordenação motora a partir da observação e 
exploração do movimento do bebê, além de outras técnicas, espera-se que haja um 
aprimoramento relacional do corpo. 
 
Em resumo: 
Tudo tem a mesma base. Os mesmos interesses.  
Mas cada um parte de um lugar. 
Sair da condição de macaco para se tornar um bípede 
 com córtex frontal expandido.  
Isto é, um ser mais longilíneo e cabeçudo.  
 
Procedimentos e práticas 
 
É de extrema importância ativar uma “escuta sensível”. Neste sentido, 
desenho aqui a trajetória seguida para esse despertar. Em “Ítaca” e “Verdade Ilusão”, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Coreógrafo , bailarino e criador da Escola de Reeducação Movimento e o Método Bertazzo de 
Reeducação do Movimento. http://www.metodobertazzo.com (BERTAZZO, 1998) 
24 Psicólogo, educador corporal, desenvolve seu trabalho no Núcleo do Movimento. 
http://www.nucleodomovimento.com.br/bio.html (TRINDADE, 2007) 
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seja na sala de ensaio, treinamento, ou mesmo no ambiente de apresentação, segue se 
o principais pontos para ativar esse corpo relacional e dar início ao trabalho. 
No momento de chegada, de se iniciar o trabalho, se propõe deixar que 
os pensamentos fluam livres na mente, indo e vindo, sem julgá-los, assim o corpo irá 
refletir o fluxo deles. Convoca-se o foco para a respiração, para a pausa e a 
observação. Assim, não há uma separação entre corpo e mente, mas sim a 
coexistência. Evoca-se a todo instante a consciência que permite pausar e respirar. 
Essa é a primeira ação, seja para uma composição coreografada, seja 
como um ponto de partida de construção de imagens (veremos esse processo mais 
adiante) para acordar o corpo. Acordar como um “acordo”, e acordar no sentido de 
“despertar para o trabalho”. Perceber onde ele está “aqui agora”. Para tanto, 
convoca-se a respiração celular. Nesta, as células sabem o que deve ser feito: há uma 
autocorreção. Uma equalização. 
Dentro de cada célula, na fibra da célula, há os seus filamentos 
esqueléticos. Essas fibras se equalizam de acordo com a gravidade. O momento de 
“chegança” consiste em deixar o corpo perceber onde está e se organizar para estar 
naquele lugar. Como se houvesse um espaço-tempo de ceder, e com cada célula 
respirando em uníssono se chega num mesmo lugar, na mesma pausa em que os 
filamentos, com a força da gravidade, calmamente e no tempo próprio, vão 
informando ao corpo onde ele se encontra.25 Deitado no chão, se espera até que ele 
ceda e as células todas cheguem a essa pausa. Quando este momento acontece, o 
corpo se assenta. Depois de alcançar esse espaço de pausa, pode-se mover para a 
lateral do corpo. Espera-se então novamente que todas as células e filamentos 
acompanhem essa nova posição e cheguem novamente à pausa. O corpo decanta. A 
respiração se aquieta. Quando não tem mais para onde ir, se volta para o dorso e 
repete-se o mesmo procedimento de observação e percepção. E assim se segue à 
outra lateral, até que todas as partes do corpo toquem o chão. 
Esse é um ritual de início do trabalho que fornece um espaço para “zerar 
o corpo”. Não que o corpo venha a se tornar neutro, porque nunca estará, mas 
convoca-se a atenção para que o corpo esteja no “aqui agora” e se organize num 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Esse processo foi apreendido no workshop do Sistema Orgânico ministrado por Mark Taylor em 
2006 no Sesc Vila Mariana, em São Paulo. Mark Taylor era, na época, professor credenciado do Body 
Mind Centering (BMC). Aqui, o procedimento é reconfigurado, mas esta imagem/narrativa da 
fisiologia da célula serve de ponto de partida para a percepção interna do corpo, e traz um estado de 
relaxamento e percepção corporal para que o movimento leve o corpo a ceder. 
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espaço de observação, de aceitação de como ele se encontra. Assim é que se abre a 
oportunidade de lidar com esse corpo, sem julgamento, sem expectativa de onde ou 
como esse corpo deveria estar. Simplesmente se observa como ele se encontra 
naquele dia e, a partir desse ritual, sentir o quanto é possível se esvaziar de suas 
tensões e se dispor à concentração. 
A continuidade dessa etapa se dá com o estudo do movimento a partir de 
um diagnóstico perceptivo. Primeiramente se definirá qual sistema corporal será o 
ponto de partida para a exploração dos movimentos e estados corporais, assim como 
o disparador do trabalho poético criativo. Segue nas linhas abaixo uma reflexão 
sobre alguns desses sistemas escolhidos que aprofundam a ideia de integração do 
corpo, ampliam o espaço interno e a escuta de si com o entorno. 
Para esse rito, como continuidade dessa averiguação interna, destaco 
também a importância da automassagem, técnica da coreógrafa Lu Favoretto, da Cia 
Oito. Esta massagem acontece a partir do toque em si mesmo num direcionamento 
do corpo em torções, visando o alinhamento ósseo dos movimentos fundamentais a 
partir da apropriação dos estudos da coordenação motora de M. M Béziers. 
Essa prática é fundamentada no estudo dos sistemas corporais com 
dinâmicas da educação somática, no qual a percepção e organização interna se dá 
pela ideokinesis – uma abordagem em que a imagem visual é guia tátil-cinestésica do 
movimento. É uma disciplina que emprega o uso de imagens, como um meio de 
melhorar os padrões de movimento. 
O objetivo desse “check up” é identificar como o corpo se reconhece 
hoje a partir da percepção do espaço interno e do externo. Através do toque corporal, 
se averiguam o tamanho, a temperatura, a rigidez e a maleabilidade do corpo a cada 
dia de trabalho. É como um “diagnóstico” norteador para o caminho a seguir, como 
uma auto anamnese26, na qual cada osso é tocado, apalpado, medido, alisado, 
mensurado e qualificado sensorialmente. Observa-se então o que pode ser melhorado 
e a que deve ser dado mais amparo ou acolhimento no decorrer do trabalho. 
Configurar essa percepção é o ponto de partida de toda trajetória para cada dia de 
trabalho de criação. Essa “escuta” ampara o corpo quando machucado e desfaz os 
nós e tensões decorrentes de um árduo treinamento. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 É uma técnica de coleta de informações usada por profissionais da área da saúde em que se avalia o 
paciente a partir de perguntas, pistas, sintomas e sinais que apresenta. A partir deste material coletado é 
elaborado o diagnóstico. Na definição do dicionário Michaelis, é “o histórico dos antecedentes de uma 
doença” (doenças anteriores, caracteres hereditários, condições de vida etc.). 
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Quanto maior nosso espaço interno, maior nossa visão de mundo. 
 
Aproveita-se esse estado de percepção para também identificar as lesões 
que servirão como pontos de partida corporais para a criação. É como se houvesse 
uma afinação real no momento presente, detectando o desequilíbrio, o que está 
operando no externo a partir do interno. Os instrumentos são afinados nesse 
contexto, aceitando sua composição e harmonia de cada dia, a música que o corpo 
está cantando naquele momento. 
Essa experiência corporal serviu de sólido suporte para a criação do 
cotidiano de trabalho e base para a concepção e proposição do desenvolvimento 
poético da pesquisa. O processo com a artista Favoretto propõe um caminho de 
passagem do estudo do movimento fundamental para o movimento vivenciado: 
 
O caminho que encontra o outro e se adapta à relação – revisitado e 
transformado a cada instante. O outro, a relação e a afetividade se 
colocam definitivos na construção da natureza de cada um (indivíduo), 
apoiada na natureza do ser humano (espécie), que por sua vez recebe o 
suporte do meio ambiente. O homem transforma sendo transformado 
pelo meio. (FAVORETTO, 2006) 27 
 
Cabe também esclarecer que os pontos de apoio de Favoretto são um 
híbrido dos estudos de Zélia Monteiro e Klauss Vianna com o movimento 
consciente, e que estabelecem relações entre técnica e criação somadas ao 
aprofundamento nos estudos da coordenação motora de M. M. Béziers. Assim é que 
pôde desenvolver seus próprios estudos de linguagem, deixando um grande espaço 
para a improvisação, uma dramaturgia apoiada na fisicalidade dos criadores, 
partindo do princípio de que: 
 
(...) a vivência intensificada do movimento possibilita o movimento 
dançado, extremamente dilatado e comunicativo. A relação com o meio 
inclui os presentes, companheiros de cena e público, e se projeta no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Citação retirada do Caderno Oito ∞ Nova Dança, FUNARTE/2006 (em “Corpo da Pesquisa de 
Linguagem”, no qual se destacam os veículos de apoio do intérprete criador e pesquisador), elaborada 
por Lu Favoretto no projeto de pesquisa teórico-prática do Prêmio Klauss Vianna. 
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espaço/tempo compartilhado trazendo uma objetividade na 
comunicação texto-corporal. (FAVORETTO, 2006) 28 
 
Nesse contexto, fideliza-se a importância de uma exploração que 
trabalha com a relação do externo a partir do interno, e vice versa. Não um trânsito, 
mas a coexistência, numa rede em relação de reciprocidade. Não é de forma alguma 
endógena, pois potencializa a afetividade e a porosidade com o meio. 
O processo de desobstruir as tensões em sala de trabalho (nos horários de 
treinamento e ensaio) abre espaço para que novas imagens sejam construídas, e não 
só a repetição daquelas que já são conhecidas. O fluxo de imagem e criação começa 
a surgir dos espaços relacionais que são abertos, e leva a novas relações possíveis de 
conexão com um “outro”, seja ele um objeto, uma musicalidade, um espaço ou uma 
pessoa. Para M.M. Béziers: 
 
(...) as tensões podem estar carregadas das percepções “do corpo 
vivendo”; assim, na memória, todas essas experiências passadas no 
corpo se enriquecem com a experiência presente; as imagens pessoais 
se reúnem em sínteses cada vez mais complexas. O “eu”, que o recém-
nascido sente quando se descobre como uma unidade separada da mãe, 
já é uma síntese, resultante de toda uma quantidade de imagens de 
sínteses progressivamente mais evoluídas. (BÉZIERS, 1992, p. 146) 
 
Essa perspectiva de trabalho, de liberar tensões, opera alavancando 
espaços proprioceptivos que permitem a relação. Então, o corpo assim construído, 
muito mais que a introspecção, no sentido de autoconhecimento, leva à criação de 
espaços relacionais da existência e da construção de novas imagens de apoio para 
esses espaços se definirem enquanto vivência. Outras possibilidades de si são 
ofertadas nessa experimentação. Novas relações são estabelecidas e, principalmente, 
vão se abrindo diálogos com novos “outros”. 
 
A pessoa percebe as tensões e suas variações. E da mesma forma que os 
sentidos se adaptam às vibrações externas, para conhecê-las, a pessoa 
adapta suas tensões às do “Outro”. Assim, pode conhecer e participar 
seu estado interior. A maneira pela qual uma pessoa é levada a 
modificar-se para participar do “Outro” faz com que, ao mesmo tempo, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28Idem (2006).	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conheça o “Outro” e se conheça, conheça sua própria maneira de ser, 
suas próprias possibilidades. (BÉZIERS, 1992, p. 146) 
 
Nas torções e direcionamento ósseo, a potência infinita de movimento, a 
dinâmica do oito (∞) não finda no corpo, ela continua operando no espaço e nas 
diversas relações criadas por essa perspectiva, como uma extensão do osso, do corpo 
e do movimento no espaço. É um suporte para voos, caminhadas, partituras e 
relações com os objetos, com o espaço em si e com os outros. Portanto, um corpo 
que opera em relação. 
 
É como ter a visão de raio x do super homem, sabe? 
 
Infinitos (∞/oitos) e torções do corpo 
 
A seguir discorro 
sobre a potência do trabalho de 
base e os apoios para as 
torções e alinhamento ósseo 
que sucedem o trabalho da 
automassagem ainda como 
exercício introdutório ao 
trabalho de criação. 
Béziers pesquisou 
os aspectos mecânicos da 
organização psicomotora do 
homem baseando-se no estudo 
da coordenação motora a 
partir da observação do desenvolvimento do bebê, principalmente no primeiro ano 
de vida, ou seja, no processo de se tornar bípede. Sua metodologia é desenvolvida a 
partir da observação e análise do movimento fundamental, isto é: “Por trás da 
variedade dos movimentos de uma pessoa normal, adaptados a cada objeto e 
finalidade, poderíamos encontrar, inscrito na anatomia humana, um movimento de 
base, independente do objeto ou meio externo.” (BÉZIERS, 1992, p. 12) 
Unidade de coordenação. Dinâmica dos ∞ 
(oitos). Alinhamento e orientação do movimento. 
Fonte :  (BÉZIERS, 1992, p. 22) 	  
	  	  	  
45	  
O movimento fundamental é o suporte para que o indivíduo modifique a 
imagem que tem de si, do seu corpo, e faz com que adquira uma nova maneira de 
utilizá-lo: “a coordenação motora nos permite compreender o movimento como um 
todo organizado, capaz de situar-se paralelamente ao psiquismo, com ele e perante 
ele”. (BÉZIERS, 1992, p. 13) 
Nesse sentido, o estudo do trabalho de Béziers nos oferece uma base de 
organização corporal que trabalha com a integração do corpo com um todo, e ainda 
abre o espaço para uma experimentação, proporcionando uma ampliação da 
organização interna do corpo. O corpo que se quer neste estudo advém da prática 
dessa integração, em que se mobiliza o processo criativo, a expressividade do estado 
de jogo do palhaço e a potencialidade dessa “escuta” para dar amplitude ao corpo. 
Assim se caracteriza o movimento fundamental: 
 
(...) tem uma forma mecânica; desencadeado em uma de suas 
extremidades ou em um ponto, ele se propaga até a outra extremidade, 
simplesmente num jogo de tensores e da forma das alavancas. A 
importância do elemento mecânico permite uma economia de comando 
nervoso, que se reduz a um simples reflexo medular. Esse modo 
elementar pode permitir que se intervenha no movimento exterior. 
Assim sendo, ao reproduzir rigorosamente a forma descrita no espaço-
tempo, o observador pode fazer com que o movimento de uma pessoa 
se desencadeie, e pode fazer com que se perpetue, conforme seu 
desenrolar sucessivo, de ida e volta do gesto. Esse poder de agir, do 
exterior, sobre o desencadear e desenrolar do movimento oferece novas 
possibilidades, tanto para a investigação quanto para a reeducação. 
(BÉZIERS, 1992, p. 143) 
 
A massagem inicia essa dinâmica. O toque e torção de uma parte do 
corpo se propagam em cadeia a um outro seguimento, provocando uma organização 
de tensões e encaixes em sequência. No ir e vir do movimento, se pode mostrar ao 
corpo como se constrói a postura alinhada e como ela fica no abandono. Num 
determinado momento, o corpo, apenas com a força do espreguiçar, promove as 
torções naturalmente, preservando os espaços internos conquistados na massagem e 
no movimento. 
Em Béziers, os movimentos de coordenação motora são encontrados nos 
adultos conservando a mesma forma reflexa global e brusca dos reflexos arcaicos 
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dos bebês. Da mesma forma encontramos os mesmos gestos e o mesmo desenrolar 
dos movimentos detectados no movimento fundamental. Esses movimentos 
permitem ao ser vivo a apreensão do mundo a partir dessa estrutura que potencializa 
sua percepção de si e do outro. A dinâmica do trabalho se baseia no: 
 
movimento coordenado [que] se desenrola perpetuamente no espaço, 
descrevendo uma imagem, uma forma de ∞. Isso porque a flexão e seu 
retorno em extensão são organizados por rotações. No final da flexão, o 
movimento não volta em marcha ré, como um pêndulo, mas gira em 
esfera, orientando o retorno por um outro caminho, o da extensão. 
(BÉZIERS, 1992, p. 144) 
 
A automassagem de chegada, o “check up” feito no corpo, é organizada 
nesse processo em que o toque das mãos dá orientação e alinhamento aos ossos, e 
isso acontece traçando a perspectiva do ∞ (oito/infinito) em todo o corpo.  
 
(...) é cada parte do corpo que traça seu próprio ∞ e participa do 
movimento em ∞ do segmento correspondente. Cada parcela, cada 
célula tem uma possibilidade ideal de deslocamento no espaço, um 
campo de movimento que lhe é próprio. Esse movimento é orientado, 
organizado pela coordenação motora, pois cada unidade de coordenação 
está ligada mecanicamente às unidades vizinhas pelos músculos 
condutores. Assim, cada anel e cada ∞ têm uma relação determinada 
com o anel vizinho. (BÉZIERS, 1992, p. 144) 
 
A importância dada na experimentação corporal a partir da orientação 
perceptiva motora do corpo leva à percepção de que o espaço-tempo exterior se dá 
com a noção motora interior, que são intrínsecas. Deste ponto de vista, Béziers chega 
a comparar a coordenação motora aos órgãos do sentido. A sensibilidade do ouvido 
se modela pelas vibrações do som de uma melodia, as qualidades do instrumento e 
do músico podem existir no ouvido do ouvinte. 
 
(...) porque as vibrações de seu ouvido se tornam as mesmas do 
instrumento. Porque a música se tornou ele mesmo. (...) A motricidade 
reproduz o mesmo esquema, o mesmo mecanismo, quando a mão se 
dobra sobre o objeto para adotar sua forma. Em um ponto de si mesmo – 
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a mão –, a pessoa se tornou “forma comum”, semelhante por 
complementariedade ao objeto: a mão côncava sobre a esfera convexa 
tem a mesma forma. A exploração no espaço pressupõe uma modificação 
da forma do corpo, para casar com a forma do objeto. A descoberta das 
diferentes formas, dos diferentes movimentos do próprio corpo, é paralela 
à descoberta das formas e orientações do espaço exterior. Por isso essas 
noções passam à consciência sem reflexão intelectual. (BÉZIERS, 1992, 
p.145) 
 
Portanto, na relação corpo-mente explicitada aqui, nota-se que não há 
uma operação de reflexão intelectual primeira para a conscientização do movimento. 
O corpo está operando a partir das orientações do interno em relação ao externo, um 
mecanismo motor. Todo o trabalho de percepção está no “aqui agora”, no “dia de 
hoje”. Isso é o que permeia essa perspectiva. Conclui-se que é a propriocepção, as 
células, os órgãos e a motricidade que darão essa noção interna, não uma reflexão 
intelectual, racionalizada, que opera numa outra perspectiva de corpo, em que os 
segmentos do corpo se apresentam dissociados. 
O estudo identifica no plano mecânico e no plano sensorial uma 
indissociação fundamental para uma organização corporal equilibrada: 
 
(...) enquanto os sentidos são mais ligados à observação, à representação, 
a motricidade envolve uma ação, uma experiência.(...) A percepção 
motora resulta de um procedimento voluntário: fazer um movimento, 
modificar sua própria forma. Ela situa a percepção na vivência 
representativa e simbólica, por intermédio de uma experimentação 
progressiva. Requer um empenho da pessoa no espaço-tempo, um ato de 
personalidade. (BÉZIERS, 1992, p.145) 
 
Essa indissociação e o empenho pessoal são o ponto fundamental que 
justifica a investigação, no autorreconhecimento em cada dia de trabalho. Por 
intermédio da experimentação, se pode situar a dinâmica representativa e simbólica 
da poética que se pretende experienciar em sala de trabalho. As pistas para essa 
investigação são apresentadas na motricidade, na ação, na experiência. Esse ato de 
personalidade que desponta é de suma importância como uma linha base para o 
treinamento do palhaço. 
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  Coluna	  vertebral.	  Dorso	  e	  medula	  espinhal	  Fonte:	  NETTER	  ,2003.	  	  lamina	  146	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A coluna como nosso eixo para o jogo 
 
 Não conta pra ninguém, mas... 
 temos um parque de diversões dentro da gente. 
 
Não podemos descartar os meios explorados para 
aprofundar essa investigação sobre a “escuta” e a ampliação do 
corpo relacional; sublinhamos, portanto, os movimentos da 
coordenação motora e dos padrões neurológicos básicos. 
Para isto, optamos por incluir o vocabulário e a dinâmica do 
Body Mind Centering (BMC), de Bonnie B. Cohen, e 
em seguida a de M. M. Béziers, com suas intersecções 
e complementariedades, no foco deste estudo – além de aprontar 
o corpo para a relação efetiva que coaduna para um corpo 
do palhaço. 
Esses processos de exploração corporal têm 
como princípio os mesmos pontos de observação do processo de 
desenvolvimento do bebê para sua organização primeira 
da construção do sistema nervoso. Daí segue-se a 
importância desse trabalho, pois o indivíduo constrói esse 
sistema a partir de uma operação relacional da 
existência.  
Ao falar dos Padrões Neurológicos 
Básicos (PNB)29, Bonnie destaca que os padrões do 
“Ceder e Empurrar”, que são os padrões de 
compreensão que progridem de um membro ao 
outro, desenvolvem-se em relação à gravidade. Precedem os 
padrões de “Alcançar e Trazer de volta”, que são os padrões de 
elongação que evoluem de um membro a outro e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 O material estudado pela pesquisadora foi o Manual fornecido pela Prof. Dra. Adriana Almeida 
Pees, atual diretora da formação do Body Mind Centering (Método de Abordagem Somática 
desenvolvido por Bonnie B. Cohen) no Brasil, no momento em que frequentei o curso de formação de 
Integração do Movimento Somático, em 2006. As imagens dos Bebes são da Fonte:	  COHEN,	  1993,	  p.	  101	  a	  107.	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desenvolvem-se também em relação ao espaço. São dependentes um do outro para 
total integração. O desenvolvimento desses padrões não é um processo linear, mas 
ocorre em ondas sobrepostas, sendo que cada estágio contém os elementos do 
anterior. 
Os movimentos, na prática, são acionados através 
dos rolamentos, depois da automassagem, com 
movimentos de espreguiçar, de torcer, e que envolvem o corpo 
todo. A cada momento, um padrão é acionado livremente, com 
força e tônus do espreguiçar, empurrar e alcançar, de ceder e 
pausar. A observação da respiração, a escuta dos sons 
internos e externos fazem parte desta etapa: a 
permeabilidade do som que atravessa o interno e o transforma, a 
qualidade dos pensamentos e a melodia interna. Geralmente esses primeiros 
movimentos ainda acontecem com os olhos fechados, para uma apreciação mais 
apurada da percepção. 
Os rolamentos no chão são praticados respeitando “a ordem do dia” (de 
acordo com a escuta de como o corpo se encontra naquele dia, no “aqui agora”). Em 
pausa, em movimento, na percepção do espaço, do estado corporal, cada momento é 
repetido, desfrutado, espreguiçado. Não há uma sequência exata, é mais um convite 
à passagem por esses padrões, num fluxo em que se experimenta o 
processo de se tornar bípede. Examinando maneiras de se sentar, 
formas de se espreguiçar, provando pausas ainda não contempladas, 
entre posições confortáveis, fora da zona de conforto, antes do 
movimento, no impulso, respirando em cada imagem criada pelo corpo, 
preservando os espaços internos conquistados depois da automassagem e 
do espreguiçar, identificando tensão, esforço, diferenciando qualquer 
forma de engajamento, e explorando movimentos de dois ou quatro 
apoios.  
Este procedimento de pausa e movimento foi 
apreendido das aulas de Quito: Em seu treinamento, destinava-
se um tempo considerável para que o relaxamento e o 
engajamento fossem percebidos e apropriados. Era a oportunidade 
do corpo de se livrar das tensões e tornar-se presente, sem rigidez. 
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Consistia num estado ativo de percepção que conduzia a 
posteriori ao engajamento na pesquisa do fluxo de 
movimento. Para ela, o trabalho da coluna e receptividade 
do olhar são pontos fundamentais no treinamento do 
palhaço. 
Aqui damos ênfase na intersecção dessas 
duas metodologias, sendo que a disposição dos músculos 
na organização dos membros pelo ponto de vista de 
Béziers está muito relacionado com o “ceder/empurrar” e 
“alcançar /trazer de volta” dos padrões neurológicos 
básicos explicitado por Bonnie. Já Béziers propõe um 
estudo do movimento muito semelhante ao padrão espinhal 
do PNB. A autora observa um momento fundamental como elo 
privilegiado de relacionamento no olhar da mãe quando a criança é amamentada. Ela 
destaca que a cabeça é como um prolongamento das costas, assim como o processo 
pré-espinhal, e que, conforme o bebê mama, a ação de sugar experienciada pelo bebê 
vai trazendo suporte e firmeza para sua coluna, até que chega a se sentar. 
Nesse processo esquematizado, considera toda a musculatura envolvida 
no movimento de sucção, mastigação e deglutição, o que leva ao amadurecimento da 
relação entre cabeça e coluna. Na automassagem, o movimento de sucção também 
conscientiza e abre espaço atrás do pescoço, fortalecendo o apoio na concavidade do 
occipital. Essa ativação da coluna por esse viés perceptivo dá uma qualidade de 
movimento que interessa como eixo base do palhaço. 
Esta concavidade também nos fornece, além do apoio do movimento 
sequenciado de alinhamento crânio-bacia, traz uma dinâmica do olhar que guia a 
recepção da luz externa. Como um espaço a ser recebido, e não buscado ou 
procurado, os olhos apreendem a luz, recebem a luz – com essa concavidade 
relaxada e desperta ao mesmo tempo – e deixam a imagem se fazer por trás do 
crânio, entre o occipital e o primeiro osso da cervical. Os olhos descansam no crânio, 
não buscam a visão; eles recebem a luz. Essa experimentação concretiza a ideia de 
que o palhaço recebe o outro. O olhar é, antes de tudo, receptivo, depois é que ele 
responde ao que recebe. Daí sua qualidade porosa e de aceitação do mundo. 
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Outra dinâmica que acontece na relação crânio-sacral é o movimento 
iniciado pela cabeça e sequenciado através das vértebras para o cóccix, ou 
vice-versa. No caso da coordenação motora, esse movimento gera alinhamento ósseo 
e a organização das cadeias musculares. Para Béziers, esse princípio é chamado de 
enrolamento e agrupamento. Essa mobilidade espontânea vai sendo experimentada 
pelo bebê, e alguns rolamentos se dão, reforçando as torções e tensões que serão o 
primeiro passo para a conquista dos movimentos futuros. O enrolamento consiste em 
aproximar a cabeça da bacia: as abóbadas da cabeça e da bacia se enrolam. 
Ambas as metodologias dialogam com o aprimoramento e a regulagem 
do organismo a partir do movimento e da percepção. Destaca-se que, no processo de 
aquecimento e relaxamento, esses movimentos são experimentados nos rolamentos, 
enrolamentos, alongamentos e torções, isto é, vamos aproveitando a sequência dos 
movimentos de espreguiçar e pausar para explorar a repetição dos movimentos que 
sucedem, com diferentes dinâmicas, velocidades, pontos de partida e apoios 
distintos. Essa dinâmica operacional é a matéria de expressão e exploração infinita 
para o jogo do palhaço tanto consigo mesmo como com o outro. 
Um dos maiores estágios de apreensão e produção de sinapses está 
nesses primeiros momentos do ser humano se tornando bípede,  esse é o treinamento 
do bebê. Evocar essas percepções nos traz a possibilidade de experimentar outras 
possibilidades neurais de conexão sináptica. E isso se dá na exploração do 
movimento. A estrutura de apoio corporal está nos sistemas que integram o corpo: 
cada órgão é uma experiência de movimento, e a base de improviso está nesta 
estrutura. 
Para a criação de um corpo poético, a apreensão do espaço-tempo de si, o 
desenvolvimento do bebê e sua percepção do mundo, esse estágio do ser humano de 
se tornar um bípede é desajeitado, impetuoso, cruel e, muitas vezes, de fugas. Isto 
constitui um corpo em “estado poético”. E, assim, os seres se tornam aqueles que 
mapeiam, que cartografam o espaço e o tempo, e que convocam a si mesmos a criar 
novos territórios. O objetivo científico de todas essas praticas é refazer esses 
caminhos sinápticos, na tentativa de recriá-los e reconfigurá-los em novas sinapses. 
Brincar com a coluna e o olhar na ponta do nariz para abrir caminhos e 
fluxos de acesso a esse corpo relacional que opera na prontidão, com porosidade e 
aberto ao encontro, é um caminho sináptico que opera a partir da experimentação do 
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movimento. Esse é o fluxo criativo que se propõe como suporte para a dramaturgia 
acontecer, e é no âmbito desse corpo relacional que o fluxo processual de criação se 
potencializa. 
 
Assim reside o segredo de toda nossa idiotice. A coluna.  
 
Há um espaço dinâmico entre reconhecer a percepção e a operação de 
apropriação dessa percepção, como um jogo, processo que se amalgama. Isto é, um 
dinâmico jogo de novas experiências a partir da percepção nova associadas às que já 
haviam sido percebidas pelo corpo. Dessas conversas internas com o externo é que 
se dá o encontro subjetivo do “aqui agora”. Essa é uma definição em fluxo de corpo 
relacional. Trata-se da potência da dinâmica da relação, potência essa ao mesmo 
tempo política e estética. 
As	  cinco	  linhas	  da	  cabeça	  agem	  diretamente	  sobre	  a	  articulação	  cabeça-­‐coluna.	  Fonte:	  BÉZIERS,	  1992,	  p.	  49.	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III. Dramaturgia do Encontro 
 
 O recorte que se faz sobre a dramaturgia do encontro é um apanhado 
relacional, como um guarda chuva com trezentos e sessenta graus de possibilidades 
de entradas e abordagens. O que se faz necessário é um corpo poroso, que servirá de 
antena na seleção e escolha do que virá à tona. Sempre para manter o sistema de 
órbitas e a conexão com o centro, o ato artístico. Dentro desse contexto, não é de 
uma dramaturgia nos cânones convencionais, em que há uma clareza na encenação, 
papéis ou personagens, que essas ações se apresentam aqui. O que há de fato são 
ações de disparos improvisacionais, questões a serem averiguadas, crises a serem 
divididas e, por fim, relações a serem estabelecidas no encontro, em ato. 
 
Praticamente um colisão dos desejos, 
é uma trombada de empatias  
como a percepção delicada dos cegos. 
 
O conceito “dramaturgia do encontro” reflete a somatória de dois 
enfoques, uma dramaturgia construída pelo ator, baseada numa criação autoral – 
sendo que a escritura e a encenação fazem parte de um mesmo processo. As ações e 
a criação de textos próprios  se misturam com outros autores, e ainda há a 
possibilidade de uma composição particular, que engloba texto e realização cênica, e 
é a base para a criação de roteiros de jogo. Desse processo na sala de trabalho sai 
uma definição da dramaturgia do espetáculo. O outro enfoque é uma dramaturgia 
que acontece no território das apresentações, delineada a partir dos roteiros de jogo 
que são modificados a cada encontro com a plateia, e que tem um caráter processual 
e aberto. 
Portanto, a “dramaturgia do encontro” circunscreve a somatória da 
interferência do ator e espectador nesse campo relacional, da forma como se deu o 
roteiro preestabelecido e do novo, construído com e para esse novo encontro com o 
espectador. Abarca, portanto, a dramaturgia do ator somada ao caráter processual 
dos roteiros de jogo, que se mantêm como proposta ainda em aberto na relação com 
o espectador. 
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O processo descrito nas experiências dramatúrgicas podem se assemelhar 
muito aos canovaccios, criados na commedia dell arte; entretanto, a base de 
composição improvisacional da dramaturgia do encontro prima pela escuta da 
corporalidade e da adaptabilidade na relação com o outro. No encontro, a estrutura 
pode ser abandonada sem receio, e o que faz ela emergir é parte da qualidade 
corporal que trará aquela imagem à tona, ou não. 
Portanto, o viés dessa dramaturgia difere dos roteiros de ações da 
commedia, pois não segue uma estrutura com começo, meio e fim claramente 
definidos. Não há a apresentação dos personagens, o clímax, seu desenvolvimento e 
a dissolução do problema. Existe sim um valor dado para relações estabelecidas, 
para as pessoas, entre os objetos, o lugar e as imagens. E ainda, não existe uma 
narrativa preestabelecida que será preenchida pela improvisação, mas uma narrativa 
a ser construída com os elementos que emergem da relação. 
Podemos também pensar numa semelhança com a dramaturgia 
contemporânea, que é vista como a escritura cênica determinada por elementos que 
compõem o espaço-tempo, elementos esses que são vistos pelo olhar em que texto, 
luz, imagem, musicalidade e atores são colocados em um universo não hierárquico. 
Essa proximidade se dá, pois a dramaturgia é composta de uma estrutura aberta para a 
reverberação e o improviso, e se justifica pela presença da poética intrínseca ao 
espaço simbólico que emerge daquele instante único da experiência estética. E, ainda, 
são planejadas a partir dos roteiros de jogo que no território de encontro afloram em 
sua efêmera subjetividade (se deixando escapar do controle dos autores), ou mesmo 
de uma estrutura rígida e fechada. 
Para expandir o conceito de dramaturgia, trago uma base de conceitos do 
contemporâneo, mais especificamente nos elementos da escritura cênica evidenciados 
no teatro pós-dramático de Lehmann 30  como justificativa para problematizar e 
elucidar a composição desse espaço heterogêneo. Imbuída dos signos do pós-
dramático, aponto semelhanças entre eles neste trabalho, já que ambos trabalham com 
diversos suportes estéticos que podem se relacionar entre si, ou não. Tanto o intuito 
do trabalho da dramaturgia do encontro como o pós-dramático corroboram para a 
criação coletiva e heterogênea do encontro, em que os diversos suportes estéticos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pós-Dramático. São Paulo: Cosac Naify, 2007. 
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ofertam novas percepções. Ambos provocam uma experiência de troca, na qual o 
espectador poderá escolher seu caminho de apreciação na intervenção estética. 
Na dramaturgia do encontro arrisco a criar um espaço relacional, como 
uma ação acontecimento, uma experiência, um jogo. Nesta há a tentativa do artista e 
dos espectadores/participantes de serem também autores produtores da experiência. 
Seria esta experiência uma metodologia do encontro, uma maneira de se buscar novas 
formas de estar junto? Que território fértil criamos para esse processo criativo 
acontecer? Que diálogos possíveis eclodem desse espaço-tempo de convívio? Essas 
são as questões que nos fazemos para criar um enunciado que traga a possibilidade do 
espectador ser convidado a se relacionar. Tudo depende do enunciado dado. É o corpo 
relacional que fará esse convite enunciado; o corpo entra em diálogo para compor um 
espaço de convívio e convidar outros corpos a se colocarem, num jogo. 
 
 
Esses paralelos com os signos do pós-dramático nos servem apenas para 
reflexão no sentido de ampliar o conceito de dramaturgia mais do que afirmar o pós-
dramático como uma linguagem do palhaço ou desse corpo relacional. Mesmo 
porque, como nos apresenta FÉRAL (2010), o pós-dramático poderia ser chamado de 
pós-moderno – esses termos aparecem para afirmar uma ruptura da representatividade 
e do dramático como potência dramatúrgica da contemporaneidade, mas não 
necessariamente dizem respeito a um período específico do teatro da atualidade. Pois 
é possível apresentar obras performáticas que não são pós-dramáticas – a 
representatividade está presente de alguma maneira ou, pelo menos, inscrita nelas. 
III	  Encontro	  das	  Bios.	  2011.	  Foto	  Ana	  Ruivo	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Desse modo, queremos também atentar para uma estética, semelhante ao 
conceito de performativo, que pensa um enunciado como uma moldura subjetiva que 
convida diretamente o espectador para que entre ou não na proposta da experiência 
estética com a obra. Este é o ponto que nos interessa para afirmar na dramaturgia que 
potencialize o encontro. Reside nisto uma provocação para que o artista/participante 
da experiência faça do real do jogo um questionamento sobre a estabilidade com que 
ele mesmo vive seu próprio momento. E ainda expõe uma abundancia de signos que 
parece refletir o caos da experiência real cotidiana, em que a polifonia de referências 
estéticas gera um espaço afetivo para acolher uma exposição verdadeira, no 
questionamento direto sobre os desdobramentos da própria percepção diante do 
acontecimento. 
Apesar de um roteiro aberto ser enunciado, os assuntos e objetos se 
atravessam, constelando sem uma ordem preestabelecida. É com uma lógica própria 
daquele instante-encontro que toca o agora, atravessado por esse encontro. A 
dramaturgia do encontro elucida, portanto, um território onde não existe uma 
hierarquia explícita de imagens, texto, palavras e o discurso construído, acolhendo até 
mesmo abstrações que se aproximam de uma estrutura de sonho. 
 
É uma materialidade do caos. 
 
Chegamos a discutir que o termo mais apropriado seria então uma 
conversa dos (entre) relacionais, portanto, sobre as dramaturgias, e não a 
dramaturgia. Elas são, em sua natureza, potenciais narrativos que, a partir do embate, 
relacionam-se e se tornam múltiplas e efêmeras. Isto é, ela só pode acontecer naquele 
encontro. Num outro território de convívio ela se dissolveria, por não ter o aporte 
relacional que a criou. 
Esta poderá ocorrer quando há uma clareza e um acordo explicitado na 
relação que provoca o encontro com o espectador. Um acordo às vezes explícito e, 
por vezes, tácito. É a partir desse consentimento que a dramaturgia irá se constituir. 
Esse contrato subjetivo que ocorre é como uma moldura por onde os corpos irão se 
relacionar; ou ainda, um enunciado que é posto para ser acolhido na relação. Assim 
também afirma FÉRAL (2011) como sendo o campo da performatividade. Haverá 
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um comum acordo, um embate e uma negociação. É a partir dele que a relação 
“entre” corpos se definirá e poderá ser desenvolvida. 
Não é simplesmente um encontro ao acaso, há um corpo que convoca o 
outro para que esse acordo se estabeleça. Desse pré contrato é que se define um 
espaço-tempo para o encontro, é a partir deste ponto que as possibilidades 
dramatúrgicas começam a dialogar. A dramaturgia da ação, do corpo, do espaço-
tempo e as narrativas pessoais do espectador, e todo o jogo de relações, dialogam 
entre si. Aqui acontece o encontro, neste espaço-tempo em que os corpos estão 
disponíveis e num mesmo contrato relacional. 
Talvez isto esteja mais próximo das performances e da dança, que 
propõem um enunciado como disparo relacional. A dramaturgia do encontro sugere 
um espaço de relação no qual a autoria é construída em conjunto, nesse tempo de 
convívio, tanto do espectador quanto do provocador do encontro que optam por 
vivenciar esse tempo comum. Assim, o início dessa dramaturgia acontece, a partir do 
momento em que os sentidos, ou a relação, de alguma forma se estabeleceram. E se 
perpetuam até que deixe de ecoar nos corpos que se envolveram neste ato. Portanto, 
o fim e o começo são indeterminados, e quem define isso é o próprio autor da 
experiência. 
Neste processo de dramaturgia, criado a partir das imagens internas e 
externas, é ao diálogo estabelecido entre combinações relacionais que se dá 
importância. Essas combinações relacionais nos servem de reflexão sobre a natureza 
do fazer da experiência, porque ambas as experiências estéticas cartografadas aqui 
visaram uma vivência com o espectador. Isso porque a proposição do estudo sobre a 
dramaturgia do encontro opera na relação “entre”, o que previamente foi elaborado e 
o que se constrói em ato, como potencializador de novas subjetividades,o porvir de 
novos embates. 
A reflexão parte da premissa do corpo em experiência, num contínuo 
processo de aprendizagem e apropriação do outro dentro de si. Isto se refere a um 
comprometimento afetivo na relação que se estabelece em ato cênico, na qual artista 
e espectador compactuam no mesmo ato, na efemeridade de um fio invisível criado 
em conjunto no espaço-tempo instaurado. 
Neste aspecto, a dramaturgia do encontro se coloca como uma unidade 
de acontecimentos, mas que são registrados e escolhidos de forma singular, a partir 
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da pessoalidade, naquilo que o público mais tenha (ou não) afetado. Este processo é 
individual e intransferível; apesar de a cumplicidade ser construída na relação, as 
experiências são singulares e distintas. Assim, cada indivíduo tem uma particular 
experiência no todo. 
 
Como roupa íntima: 
cada um tem a sua do seu jeito. 
 
Para discutir e refletir sobre os pontos acima elencados, nos 
referenciamos nos estudos de John Dewey sobre “arte como experiência” para 
relacionar com a proposta, levando em consideração que, para Dewey: 
 
Em uma experiência, o fluxo vai de algo para algo. À medida que uma 
parte leva a outra e que uma parte dá continuidade ao que veio antes, 
cada uma ganha distinção em si. O todo duradouro se diversifica em 
fases sucessivas, que são ênfases de suas cores variadas. (...) em uma 
obra de arte, os diferentes atos, episódios ou ocorrências se 
desmancham e se fundem na unidade, mas não desaparecem nem 
perdem seu caráter próprio ao fazê-lo (...), há um intercâmbio e uma 
mescla contínuos, mas cada interlocutor não apenas preserva seu caráter 
pessoal, como também o manifesta com mais clareza do que de 
costume. (DEWEY, 2010, p.112) 
 
Acrescentamos isso à premissa da construção de territórios de 
subjetividade, diferente daquela do território concreto da geografia; aqui se trata de 
territórios subjetivos que, a partir dessa cumplicidade e efemeridade na relação dos 
corpos, vão aparecendo e desaparecendo, conforme a oportunidade e o desejo do 
encontro. Nesse contexto, existe a possibilidade de se afirmar a construção de uma 
micropolítica de relações em que aquele território novo criado será compartilhado 
por um espaço de tempo determinado de convívio. 
Nesse contexto, Nicolas Bourriaud, em Estética relacional, nos oferece 
uma reflexão que pode ampliar o circuito do pensamento sobre a criação de novos 
espaços de convívios e a produção de novas subjetividades. Sendo que a estrutura do 
corpo em cena nos fornece o apoio para a improvisação e nos permite materializar as 
relações e compartilhá-las. Este é um corpo que convoca o compartilhamento, 
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convoca a ocupação do território. É esta estrutura de corpo que garante o território e 
a base do jogo para o ato cênico. É o “aqui agora” em relação, já que “a informação 
não está nos lugares, mas nas relações”. (GREINER, 2005 p.117) 
E, por fim, no jogo dessas relações, ao desenhar uma cartografia por vez, 
a cada experiência uma poética surge. Essa ideia de experiência fortalece o conceito 
de que o processo é mais enfatizado que o resultado: neste caso, este acontecimento, 
o encontro, é mais importante que a obra em si. 
 
 
 
Mapas de Viagem: Primeira Expedição: “Ítaca” – o chamado para aventura 
 
Colocar as palavras para andar. 
Sonhar, Inventar, 
Tentar, Persistir. 
Agir. 
 
A experiência dramatúrgica “Ítaca, uma vivência histórica”, um dos 
focos de investigação desta pesquisa, iniciou-se em 2003. Entre 2003 e 2012 
percorreu lugares diferentes: escolas municipais, bibliotecas, praças e os Centros de 
Educação Unificados (C.E.U.) no Projeto “Recreio nas Férias”, da Prefeitura de São 
Paulo. Algumas apresentações aconteceram na Índia (2008), em três cidades: 
Haridwar, Champawat, Uttarkashi, em escolas e numa Associação de Viúvas; em 
Paris, França, na sede da La Compagnie Du Mystère Bouffe. Essa trajetória de 
experiências e apresentações junto ao público culminou num novo processo 
dramatúrgico (2011), que permaneceu em cartaz no Teatro Cacilda Becker, da 
Prefeitura de São Paulo. Além disso, fez o Circuito Cultural Paulista, viajando pelas 
cidades do interior de São Paulo (2017). 
O espetáculo de Dona Gema “Ítaca, uma vivência histórica” foi 
concebido para ser visto por pessoas de qualquer idade, e criado a partir do poema 
de Konstantinos Kaváfis intitulado “Ítaca”31 – que apresenta referências, mas difere 
da saga clássica de Homero, na qual o herói Ulisses retorna para casa. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  31	  Tradução de José Paulo Paes: “Se partires um dia rumo a Ítaca/ faz votos de que o caminho seja 
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No enredo, tenho em mãos um mapa herdado da minha avó e sou guiada 
pelas palavras dela (“Quem não vai atrás dos seus sonhos tem pesadelo à noite”), 
saio de viagem em busca de Ítaca, um lugar imaginário. Com apenas uma mala e um 
mapa feito à mão, convoco a participação da plateia para a construção dessa 
aventura. Com poesias faladas e cantadas, construo a trajetória do mapa, criando um 
universo de desafios, medos e conquistas. Nesse encontro com a natureza, com as 
pessoas e mistérios é que se vai improvisando, a partir da dança, de textos poéticos e 
da relação com objetos retirados da mala, vão contando e recontando a história. 
Ítaca é proposto, então, como um “lugar” a ser criado, uma trajetória 
inventada na relação de Dona Gema com esse espaço imaginário, o mapa e o 
público. Trata-se, neste contexto, de um mapa de viagem, um roteiro de jogo que se 
consolida na experimentação corporal baseada na educação somática; ou seja, em 
uma investigação para o autoconhecimento do movimento, com base na 
propriocepção (capacidade individual de perceber onde e como o corpo está), com o 
fim de uma autorregulação do corpo para percebê-lo de um ponto de vista interno, 
englobando a experiência motora, a consciência e o aprendizado. O movimento 
consciente do corpo foi, portanto, o “trampolim” para a improvisação e criação desse 
roteiro de jogo a ser partilhado com o público, dependendo das condições da plateia 
e do lugar. 
Nesse aspecto difere da construção da palhaçaria no circo tradicional, 
onde o palhaço entra no picadeiro a convite de um mestre de cerimônias, com a 
intenção de contradizê-lo e para provocar o público. Também difere do contexto 
dramatúrgico das comédias e reprises que aconteciam dentro dos espetáculos 
circenses, cuja estrutura geralmente era transmitida pela oralidade. Com o passar dos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
longo, repleto de aventuras, repleto de saber./ Nem os Lestrigões nem os Ciclopes/ nem o colérico 
Posídon te intimidem;/ eles no teu caminho jamais encontrarás/ se altivo for teu pensamento, se sutil/ 
emoção teu corpo e teu espírito tocar./ Nem Lestrigões nem os Cíclopes/ nem o bravio Posídon hás de 
ver,/ se tu mesmo não o levares dentro da alma,/ se tua alma não os puser diante de ti./ Faz votos de 
que o caminho seja longo./ Numerosas serão as manhãs de verão/ nas quais, com que prazer, com que 
alegria,/ tu hás de entrar pela primeira vez um porto/ para correr as lojas dos fenícios/ e belas 
mercancias adquirir:/ madrepérolas, corais, âmbares, ébanos, e perfumes sensuais de toda espécie,/ 
quanto houver, de aromas deleitosos./ A muitas cidades do Egito peregrina/ para aprender, para 
aprender dos doutos./ Tem todo o tempo Ítaca na mente./ Estás predestinado a ali chegar./ Mas não 
apresses a viagem nunca./ Melhor muitos anos levares de jornada/ e fundeares na ilha, velho enfim,/ 
rico de quanto ganhaste no caminho,/ sem esperar riquezas que Ítaca te desse./ Uma bela viagem deu-
te Ítaca./ Sem ela não te ponhas a caminho. Mais do que isso, não lhe cumpre dar-te./ Ítaca não te 
iludiu, se a achas pobre./ Tu te tornaste sábio, um homem de experiência,/ e agora sabes o que 
significam Ítacas”. 	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anos, muitos elementos se perderam, mas era comum numa história típica em que 
um dos personagens era substituído pelo palhaço. Havia também as reprises que 
propunham-se a refazer uma cena do espetáculo circense, agora num outro contexto 
onde se revelava o ponto de vista do palhaço. As esquetes, embora mais curtas, é o 
que mais se assemelha à construção de Ítaca, pois partia-se de um roteiro central que 
era modificado de acordo com o local e com a característica de cada palhaço.  
Apesar de o palhaço de circo do picadeiro ser bem diferente daquilo a 
que se propõe o espetáculo, vale destacar que o palhaço tradicional de circo, bem 
como o trabalho desenvolvido em Ítaca, se dispõem a uma relação direta com a 
plateia, e a comicidade de ambos estão ligadas a um desempenho corporal e na sua 
capacidade de execução ou mesmo de revelar a ausência de alguma capacidade, 
expondo sua inabilidade como amplificação do jogo. 
Assim, durante todos esses anos, “Ítaca” se configurou como um 
espetáculo processual atualizado após cada apresentação. Eu, pesquisadora-autora, 
retornava então à sala de trabalho para criar novas tessituras e configurações do 
espetáculo, inserindo ou descartando elementos, mas sem que as referências 
desaparecessem de sua estrutura. Em síntese, o roteiro de “Ítaca” permanecia poroso, 
sendo sempre pensado a partir da investigação corporal, da improvisação e da 
relação direta com a plateia. A dramaturgia que procurava estar aberta para que o 
jogo permanecesse vivo. Daí a denominação “dramaturgia do encontro”. 
Diante disso, surgiram algumas inquietações: Quais os riscos e a 
potência contidos nessa experiência, diante da heterogeneidade do público com o 
qual foi compartilhada e dele se nutriu; o quão provocador foi a configuração dessa 
dramaturgia? O próprio enredo de “Ítaca” destaca a perspectiva de que a trajetória, o 
caminho da viagem, era mais importante que o seu ponto final. De que forma, então, 
a construção desse corpo leva a uma dramaturgia aberta em que, em sua forma 
estética, se evidencia que a relação era mais importante que a chegada? 
Para experimentar no próprio corpo tais inquietações, empreendo, então, 
uma viagem para a Índia-Ítaca por quase dois meses. Nesse novo percurso, outra 
problemática deflagrou-se: pela ausência da palavra que conduzisse uma narrativa, 
as relações, o jogo com a plateia e os desenhos da cena ganharam uma nova 
dimensão. Emergia, assim, uma nova condução do roteiro, não para entendimento 
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lógico de uma história, mas para que o espaço relacional entre Dona Gema e a 
plateia fosse o grande protagonista. 
Todos esses aspectos aqui elencados levaram à questão-chave desta 
pesquisa: Que corpo é esse que se coloca em relação, para a criação dessa 
dramaturgia, aqui denominada “dramaturgia do encontro”? Como criar um território 
fértil para que os corpos presentes se deixem afetar, fazendo desse “entre” uma fonte 
de criação para materializar novas dramaturgias? 
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Quadro “O Dulle Griet (A Louca Meg)” de 1562 de Peter Bruegel. 
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Construção Poética de “Ítaca” 
Caos criativo  
é quando uma molécula diz sim para outra molécula, 
 e assim nasce a vida32!!! 
 
Para desenvolver o trabalho passamos por diversas crises e 
apontamentos. Digo “passamos” por que, para fazer um solo, é preciso muitas mãos. 
Assim, “Ítaca” se configura a cada momento com a ajuda de olhares de fora. Foi a 
Prof a. Dra. Maria Ângela de Ambrosis a primeira a ocupar esse lugar, na ocasião em 
que tínhamos fundado a Cia Vôos cujo propósito era a investigação do corpo como 
disparador dramatúrgico. 
Numa sala da Pontifícia Universidade Católica – PUC, em São Paulo, 
fomos desenhando o roteiro, no qual os sistemas corporais eram explorados a partir 
de movimentos impulsionados pelas fotos e desenhos da anatomia do corpo. É nesse 
jogo do movimento-imagem que a floresta, o mar e um lugar onde se enfrenta o 
medo apareceram. Em outros ensaios, essas imagens e trajetórias se repetiam com 
frequência, não em uma sequência precisa, mas com os movimentos passando hora 
ou outra por esses lugares, cada dia mais preenchido, mais preciso e com coloridos 
diferentes. 
Em jogo, uma grande costura de referências se fazia. Os poemas que me 
atravessaram na infância eram trazidos à berlinda, para poder brincar com as 
palavras em movimento, além, é claro, do próprio poema “Ítaca”. Estudos sobre uma 
personagem arquetípica, o louco das cartas do tarô33, a imagem da Greta de 
Brueguel34 e a trajetória do herói do Campbell35 estavam como linha de fundo. Sem 
seguir de forma cartesiana essas fontes, mas identificando-as posteriormente nos 
mapeamentos de imagens e nas pausas que se davam nos ensaios, nas repetições dos 
re-jogos. Dessa maneira, quase aleatória, o corpo podia criar algumas das lógicas 
internas que serviriam para a roteirização. 
Em O herói de mil faces, de Joseph Campbell, uma das referências, ele 
delineia a jornada arquetípica do herói e revela mitologias e culturas do mundo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Dona Gema faz referência a Clarice Lispector. (2004) 33	  NICHOLS, Sallie. Jung e o Tarô: Uma Jornada Arquetípica. São Paulo: Editora Cultrix, 1991.	  
34 Quadro “O Dulle Griet (A Louca Meg)” de 1562 de Peter Bruegel. 
35 CAMPBELL, Joseph. O herói de mil faces. São Paulo: Cultrix/Pensamento, 1995. 	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expondo uma estrutura básica na trajetória do mito. Recortamos, então, aquilo que 
nos interessava, a partir do que o corpo trazia à tona na sala de trabalho. 
Selecionamos os momentos para o roteiro em que: havia um chamado para a 
aventura; havia provas e desafios a serem atravessados;  em que se desiste da 
jornada; o de rever a trajetória; quando aparece um guia que redireciona o herói; em 
que há uma grande batalha com o dragão da própria existência; e por fim, da 
conquista e do retorno à casa. Para Carl Jung, esse é o processo de individuação do 
homem perante a trajetória de sua própria vida. O arquétipo da peregrinação também 
oferece essa força simbólica. 
Outra referência foi a Dulle Griet (ou, a Louca Meg), do quadro de 
Bruegel, que trazia uma força feminina incrível: ímpeto e ousadia de extrema 
bravura e determinação. Cansada, Griet desce ao Hades, deus do inferno, para tomar 
satisfação perante a guerra que havia levado homens, a peste que levara grande parte 
dos trabalhadores e crianças pequenas, restando apenas mulheres e homens idosos. 
Como eram as mulheres que tinham que tomar conta da sobrevivência de todos,  essa 
energia feminina serviu de base para as pausas e para preencher as imagens durante 
as pesquisas de movimento. 
 
Quando a força feminina é mais forte, 
forte como o 
rugido de um vulcão. 
 
As imagens que 
retornavam, o mar, a floresta, 
o perigo e a caverna 
começaram a se tornar cada 
vez mais preenchidas com a 
referência da trajetória do 
herói no corpo. Então, no mar 
apareciam perigos e desafios a 
serem ultrapassados (onda, 
tubarão, dragões marítimos e 
tais); na caverna, teria que 
Gravura	  Jornada	  do	  Peregrino	  John	  Brunyan	  1678	  	  Fonte:	  Jung	  1977	  p.150	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haver um momento de decisão, de desistir e ou de retomar; e na floresta, algum ser 
que poderia surgir como um guia para direcionar ou mesmo reorganizar a trajetória 
(ou uma fruta, ou um ser da floresta, um som). A cada dia aparecia um jogo de 
possibilidades de forma que o corpo trouxesse “sem querer” essas referências. 
Tivemos também como suporte uma história que Jung (1977) conta no 
livro O homem e seus símbolos, sobre o mito do coiote. Quando um menino de uma 
tribo faz oito anos, ele está pronto para seu primeiro rito de passagem para se tornar 
um homem. Então esse menino-homem passa uma noite sozinho na floresta, e sua 
mãe borda em um lenço a trajetória do mito. Nele, embrulha alimentos para que o 
menino sobreviva à grande noite. Essa provação marca sua iniciação. Era esse 
desenho no lenço que me chamava a atenção, minha vó tinha um lenço com seu 
nome para eu colocar próximo ao corpo quando estivesse adoentada. Minha avó me 
ensinou a amar, a costurar, a me nutrir e a me cuidar. Além de sempre me lembrar 
que, se não vamos atrás dos nossos sonhos, temos pesadelo à noite. Dessas histórias, 
da presença da minha avó misturada ao roteiro que brincávamos, costurei o mapa de 
Ítaca, que passou a fazer parte do espetáculo. 
 
Apostando na aventura, fomos nos apresentar para um público infantil 
num projeto da prefeitura de São Paulo que se chamava “Recreio nas Férias”. Essa 
primeira etapa do espetáculo, trabalhávamos a partir de algum sistema corporal, e 
Mapa	  feito	  á	  mão	  por	  Melissa	  Panzutti	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com esta exploração, a estrutura ia se fazendo, o roteiro ia se rascunhando. A 
proposta central nas apresentações era percorrer o roteiro do mapa com o recorte 
corporal do dia. Brincando com o roteiro de maneira que, quando a imagem 
acontecia, colocávamos uma trilha sonora que sublinhasse a imagem corporal, então 
a musicalidade completava a imagem que já estava presente. E esse foi nosso 
primeiro processo. Apenas quando a imagem corporal estava pronta, a partir do jogo 
corporal, colocávamos a trilha para dar o suporte. Assim fomos nos apresentando. 
Nesse 
contexto, o espetáculo 
acabava se configurando 
muito mais como num 
jogo de dança do que um 
espetáculo de palhaço, 
com começo, meio e fim 
definidos. Sim, era com o 
nariz, mas por vezes 
optamos por não usá-lo. 
Apesar do jogo relacional 
com a plateia e da 
triangulação se manter a 
mesma, a máscara não era usada, de modo a testar o envolvimento espontâneo sobre 
as cenas. Nessa construção poética pontuava-se o movimento que levava a uma 
imagem de uma construção poética para aquele instante. O que fazíamos era pausar e 
pontuar a imagem, utilizando da triangulação como diálogo direto com a plateia. 
As crianças acabavam sendo cúmplices, e participavam, com ou sem o 
nariz, e era recorrente que elas nomeassem o que fazíamos: espontaneamente 
acabavam falando em voz alta o que a imagem representava. Era um exercício que 
trazia uma racionalidade para toda aquela série de movimentos caóticos. Isto é, 
quando aparecia alguma imagem que elas podiam reconhecer, ou estava dentro de 
uma lógica que a racionalidade delas apreendia, elas pontuavam verbalmente. Toda 
vez que uma imagem se concretizava, era comum que as crianças afirmassem o que 
estava acontecendo. “Ela entrou no mar”, “ela está com medo”, “agora ela vai 
comer”, “ela não pode ir, agora o monstro pode pegar ela.” 
Ítaca 2005 CEU Cidade Dutra 
Foto Maria Ângela de Ambrosis 
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Além de ser algo 
interessante e potente essa 
dinâmica que se criava, estávamos 
brincando com a subjetividade do 
universo das crianças, tornando o 
espetáculo um exercício para que 
elas trouxessem a objetividade 
perante a abstração proposta pelos 
movimentos. Mas, por outro lado, 
não podíamos mensurar se isso era 
de fato uma potência do espetáculo 
ou uma estrutura que facilitava o envolvimento de uma expressão padronizada das 
crianças em relação à abstração. Será que nos contextos escolares sempre quando 
algo abstrato é apreciado há a necessidade de dar significado concreto, de nomear, 
ou corrigir? É comum no cotidiano escolar dar uma funcionalidade ao movimento, 
ou mesmo pontuar que algo abstrato precisava de um contorno cartesiano. No 
espetáculo, as crianças se sentiam felizes pela capacidade em adivinhar o significado 
daqueles movimentos, elas se comportavam como se estivessem numa recreação, 
como em um jogo de “adivinhe a mímica do filme”.  
 
A gente estuda, estuda e estuda nessa vida 
pra fazer no final jogo de mímica com a plateia? 
 
Ainda restava a questão: como criar um espetáculo com começo, meio e 
fim mais definidos e essa abstração ser potente o suficiente para acalmar a 
necessidade da plateia mirim de objetivá-la? Se estava acontecendo, preenchendo de 
fato, o público não teria necessidade de ficar completando ou dando suporte ao 
espetáculo. Essa fragilidade era uma potência para continuar a investigação. 
Depois dessa temporada do “Recreio nas Férias”, aprofundei meus 
estudos em palhaço com a Profa. Dra.. Elisabete Vitoria Dorgam Martins36, e então 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Bete Dorgam possui mestrado em Ciência da Comunicação pela Universidade de São Paulo (1983) e 
doutorado em Artes Cênicas pela mesma Universidade (2004). Atualmente é docente na área de 
Interpretação na Escola de Arte Dramática da USP, – EAD, e na Escola Superior de Artes Célia 
Helena, além de vice-diretora da EAD-ECA/USP. É atriz e diretora teatral, uma grande referência na 
Ítaca 2005 CEU Cidade Dutra 
Foto Maria Ângela de Ambrosis 
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nos debruçamos na investigação de outro espetáculo, o “KD EU? ou as árvores 
somos nozes”. Neste, acompanhei não só como palhaça, mas também como 
assistente de direção. Madame Elizabete, como a chamamos nos treinamentos de 
palhaço, teve sua base de formação com Quito, e o que há de particular em seu 
trabalho é olhar dramatúrgico bastante refinado. Dorgam propõe aos atores palhaços 
perguntas a serem respondidas em cena. E é dessa maneira que se revela a lógica 
particular de cada um: ela propõe que cada palhaço traga um “mico clip”, que deve 
conter um poema, uma coreografia e uma música. É com essa exposição que 
Dorgam vai fazendo uma grande costura das lógicas e diálogos entre os palhaços, 
montando, assim, sua dramaturgia (mais à frente explicito a importância deste 
processo). 
Ao término desse processo de montagem, fui direto à fonte de onde 
beberam minhas mestras (Quito e Dorgam). Aí é que cruzo o Atlântico, em busca da 
pesquisa sobre dramaturgia do palhaço, e Philippe Gaulier, em Paris, foi meu 
destino. Num primeiro momento, não houve empatia com seu método: por ser 
bastante objetivo, não explicava muito, apenas solicitava que saíssemos 
imediatamente de cena, sem explicitar o porquê, dizendo apenas: “you are not 
beautiful. Sorry, go out!” (Você não está bonita. Desculpe, saia.). Como eu não tinha 
muita clareza dos critérios que funcionavam ou não, acostumada com os métodos 
utilizados no treinamento de palhaço proposto por Quito ou Dorgam, mesmo quando 
adotavam posturas mais duras, os critérios adotados sempre me pareceram claros, e a 
amorosidade sempre foi um elemento presente. 
Essa diferença era crucial para meu envolvimento com o trabalho. 
Arrebatada pelo que considerava ser pura agressividade sem conteúdo pedagógico, 
parti para a Índia, pois tudo se configurava como ruim, instável, e o meu fazer perdia 
totalmente o sentido. Sentia-me muito confusa, a dramaturgia de “Ítaca” era frágil e 
eu não estava mais segura do meu estado de presença quando fazia palhaçaria. 
 
Na verdade,  
eu me perdi de mim. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
formação de várias gerações de palhaço no Brasil. E também é conhecida como a palhaça Madame 
Elisabete The Queen. 	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Só depois de ir para a Índia em crise total e com a prerrogativa de 
reencontrar-me que, aos poucos, pude criar mecanismos internos que me 
permitissem suprir o que me fazia falta no processo com Gaulier e, com isso, pude 
aproveitar melhor os ensinamentos assimilados em seu curso. 
 
 
Foto Viviane Fracari . Teatro Cacilda Becker 2011 
 
À deriva na Índia ou Causos verdade 
 
Agora vem muita história. Porque tudo que não invento é falso.”37 
 
A viagem de avião transcorreu muito tranquila; vista pelos olhos de hoje, 
essa tranquilidade me assusta. Como uma pessoa vai para a Índia com uma mochila, 
coragem e mais nada? Sem nenhum endereço, sem nenhuma informação da 
realidade, apenas confiando nas palavras de um monge que atende pelo nome de 
Swamiji38. 
Já no avião, começa uma série de indagações: meu vizinho de poltrona 
usava uma peruca loira avermelhada, o que impedia que eu me concentrasse em 
outra coisa. Mas suas perguntas ecoavam em minha mente como uma queda d’água: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Dona Gema faz referência a Manuel de Barros (2010). 38	  Swamiji Sarveshivaranandagiri atualmente é um yogui, mas, na época era monge. É de origem 
francesa, discípulo direto de Hariharananda (já falecido) e conduz a Missão Arca do Amor West. Ele 
promove cursos e trabalhos de iniciação espiritual em KRYA, e foi o responsável por minha iniciação 
em KRYA Yoga, no Brasil. Swamiji se dedica a dar suporte e faz manutenção de algumas escolas na 
Índia, além de fomentar o trabalho com viúvas. Sua missão era incentivar a relação entre as castas na 
Índia e promover a não discriminação das viúvas. E foi Swamiji o meu suporte em toda a viagem, tanto 
do ponto de vista espiritual como na logística de translado e hospedagem, e eu o chamo de BABA, 
Swami ou Sarveshi.	  
	  	  	  
73	  
“por que você vai para Haridwar? Mas por que você medita tanto? O que você vai 
fazer nessa cidade que só tem macaquinhos ladrões?” 
Em mim só ecoava um pensamento: “não é ele que está fazendo essas 
perguntas. Não é possível ele ser tão certeiro. Sou eu mesma através dele que me 
pergunto isso. Eu estou precisando refletir sobre isso. É sim, ‘por que eu medito 
tanto? Por que vou para Haridwar?’ Ele serviu apenas como antena para que eu 
pudesse refletir sobre isso tudo. Esse cara de peruca é minha mente”. E eu, sem falar 
absolutamente nada, me perguntava outras dezenas de questões. Essa era a potência 
que emergia escondida dentro de mim, e eu me perguntava: “Quero descobrir minha 
missão; eu sou palhaça? Por que eu faço isso da vida? Será que eu não tenho outra 
coisa para fazer? Eu  faço isso como algo terapêutico? Para me aceitar como gente? 
O que eu vim fazer aqui?” 
As palavras “do da peruca” ecoaram pela viagem toda, e até hoje suas 
sábias perguntas me perseguem, para minha conscientização do “aqui agora” (Mas, 
por que você está querendo isso agora?). Não vou discorrer sobre a viagem toda e 
todas as crises, indagações, medos e surpresas que me marcaram nessa jornada. 
Apenas algumas que atravessaram meu corpo de tal maneira que modificaram a 
estrutura e meu modo de olhar “Ítaca”. 
Minha chegada foi totalmente em entrega, na confiança no monge e no 
universo, e sabia que seria recebida no aeroporto pelo encarregado por Dalai Lama. 
Só essa informação me deu relaxamento suficiente para deixar que tudo 
transcorresse. Foi na fila do 
desembarque que comecei a 
duvidar: “como ele saberia 
qual era o meu voo? Como eu 
o reconheceria? Meu deus, 
acho que vacilei...”  Isso durou 
o tempo de um homem pegar 
no meu braço, passar num 
caixa eletrônico e me levar 
para sua casa, onde fui 
acolhida por sua esposa. Ele Índia, Bhin Goda - 2008 
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me deu o que comer e me colocou num trem com a informação de que deveria 
descer na estação que o trem parasse às cinco e trinta da manhã.  
Durante a viagem de trem, o véu de realidade começou a se desvendar, 
era nítido que eu não tinha noção do que estava acontecendo. Primeiro sentei num 
banco e o local foi sendo preenchido por passageiros do sexo masculino. Mas só tive 
consciência desse fato quando uma mulher passou no corredor e voltou para me 
olhar e sentar próxima a mim. O recado foi passado com um olhar objetivo para as 
minhas roupas e o local em que eu deveria me sentar. Obedeci imediatamente. 
Durante a noite dormi abraçada às minhas malas, e quando me levantei para ir ao 
banheiro, vi as luzes piscando entre as frestas das janelas, ouvi o som dos trilhos e 
uma musicalidade que escondia o mistério de uma cultura. Nenhuma criança, muitos 
homens e pouquíssimas mulheres. Ao sair para procurar o banheiro, enquanto olhava 
pela janela a estrada, senti um toque de um homem no meu ombro. Meu susto foi tão 
grande que meu berro acordou o vagão inteiro. Nisso, um certo alvoroço se instalou. 
Eu mesma tapei minha boca, pois o grito continuava a ecoar. O homem logo sumiu e 
eu voltei para o abraço das minhas malas em silêncio. 
Meu despertador tocou, desci do trem bem atarantada, e as informações 
da estação estavam todas em sânscrito. Não reconhecia o nome da cidade, Haridwar, 
mas confesso que, nem que estivesse bem claro escrito e escrito em letras grandes, 
eu conseguiria discernir ou associar a fonética às letras. Eu estava em outro estado, 
num deslumbramento eloquente, e talvez, por uma ordem maior das coisas, eu 
estivesse protegida. Ao longe, no corredor da plataforma, aproxima-se um monge 
vestido de salmão (vestimenta típica deles), que vem caminhando na minha direção a 
passos largos e fortes. E, de cabelo raspado, seu olhar era certeiro. O meu Swami 
tinha barba, cabelos brancos e era magro... Nesse momento tive a grande descoberta: 
todos os monges da Índia se vestem igual e são chamados de Swami. O meu não era 
o único! Por segundos, meu coração disparou, mas, aquele olhar de reconhecimento 
me confortou. Ele havia mudado muito, mas seu olhar era único e a cumplicidade era 
a mesma. Ele tinha passado por mudanças bem radicais, mas nossa conexão não 
mudara. Estava sã e salva: “salve, Baba, cheguei!!! 
 
Salve!!!  
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O primeiro convite para fazer a palhaçaria aconteceu no segundo dia de 
Índia. Tinha me mudado de ashram39, era uma data comemorativa: o dia do deus 
Shiva40. Fui me preparar rapidamente para a apresentação. Levei minha mala com os 
adereços que usava no Brasil para fazer “Ítaca”. Tomei um banho de canequinha, 
amarrei meu cabelo com uma calcinha íntima na pressa de sair em tempo. E, no 
caminho, fui conversando com Swamiji Sarveshivaranandagiri, questionando 
desesperada sobre o que lá ia suceder. O diálogo se deu dessa forma: “Baba, você 
sabe o que é palhaço? Sabe que somos inadequados, transgressores? Baba, eu não sei 
nenhuma regra da Índia; você tem noção do que pode acontecer?” Nesse instante, 
uma mulher, que lavava pratos no chão da rua, joga uma bacia d’água em nós, 
molhando por completo o Baba. Sem nenhuma reação de raiva, indignação ou 
braveza, ele olha nos olhos da mulher, se coloca em reverência e a agradece. “Thank 
you. You bless us. Thank you.” (Obrigada. Você nos abençoou. Obrigado.). Depois 
disso, ele me olha e afirma: “It‘s ok. Don’t worry. Is Shiva’s day.” (Tudo bem. Não 
se preocupe. Hoje é dia de Shiva.) 
Dentro de mim pulsava o que poderia significar aquilo. Eu mal sabia de 
fato quem era Shiva; aliás, eu não sabia de nada. Foi meu primeiro ‘medão’ da Índia, 
um receio de algo que eu realmente pudesse fazer de errado, quer dizer, tudo estaria 
errado, eu não conhecia nada. Seria essa a resposta às minhas perguntas. Só uma 
verdadeira idiota poderia ir para um lugar desse sem antes saber minimamente o que 
iria encontrar. Idiota, aqui, não seria ofensivo, seria uma qualidade nata de palhaça. 
Logo que cheguei no ashram fiz a reverência ao monge local; nesse 
instante, a calcinha que amarrava meus cabelos caiu a seus pés. Meu monge anfitrião 
logo sorriu, recolheu minha calcinha do chão e me disse: “Já começou? Minha 
pequena criança...” 
Entrei no quarto para me trocar e minhas pernas tremiam. Coloquei 
minha roupa de palhaça e reparei que a saia ficava acima dos joelhos. “Mas eu sou 
toda errada”. Enfim, puxei um pano enorme que cobria uma cama na sala onde me 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  39	  Uma	   casa	   de	   meditação,	   coordenada	   por	   um	   monge	   de	   determinada	   linhagem	   de	   gurus,	  	  geralmente	   com	  um	   templo	   onde	   se	   estuda	   a	   espiritualidade.	   Era	   comum	   ter	   uma	   sala	   grande	  com	   um	   altar	   onde	   se	   praticava	   yoga	   de	   algum	   ramo	   da	   linhagem	   seguida.	   Normalmente	   há	  também	  uma	  cozinha	  com	  vários	  voluntários	  que	  se	  revezam	  nos	  afazeres.	  40	  Deus	  da	  dança.	  Em	  sua	  comemoração	  eram	  feitas	  oferendas	  com	  muita	  dança,	  e	  a	  maioria	  dos	  templos	  e	  asharans	  ficam	  abertos	  nessa	  ocasião.	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trocava e tentei fazer um sari41. Muitas coisas já tinham acontecido, a ponto de eu 
estar totalmente sem chão. Coloquei o nariz e respirei. Daí em diante era só confiar. 
Na apresentação me deixei levar pelas relações, abandonei o roteiro de 
“Ítaca” em segundos. Deixei que o fluxo relacional conduzisse meu corpo, e a 
dramaturgia foi se construindo pela respiração e no foco das sensações que as 
relações me traziam. Uma coisa leva à outra, que leva à outra e à outra... Deixei as 
imagens se fazerem presentes. Sem esforço. 
 
Por isso que respirar salva! 
Se não salvar, ajuda a aceitar. 
 
A partir de anotações feitas 
após a apresentação, no frescor do 
ocorrido, descrevo como se sucedeu o dia 
do Festival Shivaratri. Chego enrolada no 
pano (sari) e entoo o canto na janela igual 
ao de Suwami. (No cotidiano do ashram, 
ao final e começo de cada dia o Suwami 
entoa uma concha para um chamado 
específico.) Quando me vi na mesma 
imagem corporal que ele, só completei a 
imagem com o som. Deixo a imagem se 
fazer, não corro atrás das imagens, nem das 
ideias (elas já estão prontas), apenas sigo 
minha própria respiração. (Já que todo 
nosso esforço está em respirar e confiar que 
as imagens vão se formar, um treinamento para impedir que a ansiedade atropele o 
tempo do “aqui agora”. 
Continuo brincando com o pano, tentando cobrir o corpo, dando nós, 
desesperada para que minha roupa, minhas pernas e minha saia não apareçam. A 
tentativa de esconder o corpo rendeu muito tempo de jogo. A maneira de me 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  41	  Vestimenta	   feminina	   usada	   pelas	   indianas	   para	   cobrir	   o	   corpo.	   É	   um	   grande	   pano	   que,	   com	  uma	  amarração	   especial,	   forma	  um	  vestido	   sem	  nenhuma	   costura.	  O	   caimento	   cobre	   as	  partes	  dos	  seios,nádegas,	  genitais	  e	  coxas.	  
Índia, Haridwar - 2008 
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enquadrar numa cultura que desconheço, além de engraçada é respeitosa. O público 
se tornou cúmplice da minha vã tentativa. Com o olhar, eles me indicavam algumas 
ações e riam do meu não entendimento. Uma mulher com o pé quebrado chama meu 
foco. E eu, comovida com sua dor, dou uma flor para ela, em condolência com sua 
fragilidade. Nesse instante, o pano (sari) despenca no chão e revela a roupa de 
palhaça, completamente “inadequada”. Daí em diante, sempre que brincava com 
algo, o ponto final da cena retomava a tentativa de montar a roupa de forma a cobrir 
genitais, nádegas, seios, coxas. Até isso ir se diluindo pouco a pouco e eu me 
esquecer dos trajes por completo. 
Retiro o pintinho de plástico da mala, como se ele fosse um ilustre 
parceiro de cena. Inicio uma cena com ele como se tratasse de uma grande 
performance, mas, no fundo, não tinha a menor ideia para onde aquilo ia. Faço toda 
uma “mise en scène”, e ele não faz nada. Começo uma discussão com ele, imploro 
por sua reação, solicito que ele faça a parte dele ou inicie a cena. Nada. Até que, 
agarrando um instrumento musical, toco minhas mãos no pintinho, e ele, por ser de 
corda, começa a se mexer sozinho. Eu toco, e ele se mexe novamente. Entendo que 
ele vai dançar se eu o tocar, então me empolgo com a música, e ele para de repente. 
Então insisto e faço respiração boca-a-boca, continuo a tocar para ele; e ele, no chão, 
parece dormir... 
As cenas acabam tendo um ciclo, a surpresa marca um início, e esse 
acontecimento é explorado até as últimas consequências. Quando se esgotam as 
possibilidade de jogo, está na hora de fechar o ciclo. Preciso arrumar um fim, mas 
deixar que aquela imagem feche a cena. Nada é forçado, é só pontuar o que já está 
acontecendo, acompanhar a respiração. Como no intervalo entre uma inspiração e a 
expiração existe o tempo de pausa, respeitá-la é deixar que aconteça. 
 
Como no movimento das ondas no mar, 
daqueles segundos de pausa  
antes de formar a onda. 
 
Começo a retirar da mala uma bexiga como se fosse fazer um grande 
número. Ela escapa das minhas mãos logo depois de enchê-la um pouco com a boca. 
Eu saio atrás dela. Agora com mais tônus, amarro-a com força, como se ela tivesse 
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vida própria. E acontece de ela fazer um pequeno barulho ao tocar minhas mãos. 
Dou importância a esse acontecimento, e começo a tocar, como se fosse “a grande 
música”. Isso toma conta do espaço, de tal maneira que começo a distribuir bexigas 
ao público. Assim, tudo o que tenho dentro da mala é exposto como possibilidade 
sonora-musical. 
As possibilidades da mala se 
esgotam, busco então com o olhar outros 
objetos que possam me ajudar, e ali, bem ao 
meu alcance, está o altar42. Vou alcançando 
objetos e descobrindo um som neles, vou 
passando para o público e passo a orquestrar 
as sonoridades. Entre algo mais parecido 
com uma barulheira do que propriamente 
uma música, as crianças passam a tomar 
conta da cena,  embriagadas pela 
possibilidade de desmonte do altar. Elas se 
entreolham, como se aquilo tivesse sido uma 
grande transgressão. Vou verificando com o 
olhar da plateia e dos monges se eles 
aprovavam a reação alegre das crianças diante daquela ousadia. Mas, tudo indica que 
devo prosseguir no meu intento de criar uma música coletiva. Finjo estar conduzindo 
aquela orquestração como uma maestra: ora brigo com aqueles que não se 
empenham, ou tocando baixo demais, ou sem tônus, e ora reforço tudo o que já está 
acontecendo. Aos poucos, sem combinar e sem forçar, a música-barulho vai 
acalmando, e terminamos ao som de uma caixinha de música francesa, numa 
tonalidade bem sútil, baixinha,  poética. E assim se faz o silêncio da noite. 
Nesse dia eu fiquei entorpecida: o estado de poesia que criamos naquele 
espaço, sem combinar, sem forçar, sem nada, apenas apoiada na respiração, foi a 
prova dos nove do trabalho movimento-imagem-pausa. Foi uma aposta que eu fiz 
levando até as últimas consequências. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Todo ashram tem um altar com uma divindade. Geralmente uma estátua, velas acesas, flores, frutas, 
incensos, fotos dos discípulos antigos, imagens de gurus de referência. Às vezes, objetos mais 
significativos daquela divindade, sinos, conchas, gamelas, pedras, e até bonecas. A religião é hindu, 
mas é muito comum ver nesses altares uma variedade significativa de estátuas e algumas imagens de 
deuses de outras religiões. 
Ítaca . Índia, Haridwar– 2008 
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As transgressões apareciam e eu as identificava pelo riso. Percebia que 
estava fazendo algo inadequado, quebrando alguma regra, pela relação e pelo riso 
desenfreado das crianças. Saí com a sensação de que realmente estava muito 
protegida. Desmontei um templo inteiro, usei todas as coisas do altar para fazer 
música, conduzi uma orquestra de barulhinhos sem ter o mínimo de noção musical e 
ainda terminei com uma caixinha de música (francesa). Nesse dia descobri que, por 
não ter nada a temer, me salvei. Eu havia chegado ali desacreditada de minha 
experiência na França, e toda a expectativa de fazer algo triunfante estava zerada. Eu 
realmente não sabia o que me aguardava. Essa apresentação se deu apoiada na 
respiração, esse foi meu trunfo.  
 
Demorei muito pra dormir nesse dia.  
Tive palpitações enlouquecidas. 
Depois eu acalmei; era só o começo da viagem. 
 
Sobre meditar e respirar. No treinamento de palhaço, um estado de 
percepção no tempo presente é imperativo, e esse é o trabalho do ator. Não é 
diferente o do palhaço, ele é, inclusive, exigido essa presença em sua máxima 
potência, já que  não existe passado nem futuro, apenas o agora. Mesmo sabendo por 
vezes para onde ir, nos 
mantemos conectados com as 
percepções do instante, e estas 
serão sempre novas. Nosso 
treino é estar no presente, e 
mesmo diante de situações já 
experimentadas, temos que ter 
um olhar como se fosse a 
primeira vez. Por isso mesmo a 
respiração é uma âncora. 
O treinamento do 
agora, pautado no foco da 
Ítaca. Índia, Haridwar– 2008 
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respiração, na presença da coluna, dos pés no chão, do aterramento, é muito similar 
ao estado de presença proposto pelo aprofundamento na meditação do Kriya yoga43. 
Nessa viagem, eu praticava o Kriya yoga diariamente, duas horas pela manhã e 
também no final da tarde, algumas vezes por mais de três horas. A respiração sempre 
estava muito presente, e além disso havia uma proposta de conduta constante que 
aflorava a percepção do instante, que era ficarmos sem falar durante todo o dia. Só 
falávamos estritamente o necessário, pois se perde muita energia na fala. Isso 
convoca a possibilidade de observar a quantidade de palavras e frases internas que 
reverberavam no corpo-mente. A proposta era escolher quando essas conversas 
internas deviam ser deixadas de lado para decantarem, ou quando mereciam 
aparecer: até que ponto deveriam ser exteriorizadas, e qual o momento em que 
sentíamos verdadeiramente a necessidade de fazer algo a ponto de se tornarem ações.   
 
Difícil! 
Eu tenho sempre uma coisinha para dizer! 
Sempre. 
 
As ações, os sons e a respiração estavam mais aguçados, de forma que o 
nosso estado de presença, ou o “agora”, ficava em destaque. Bom, não é esse o 
treinamento proposto pela Quito? O trabalho de ideokinesis, de contato-
improvisação? A coordenação motora e o movimento fundamental não eram técnicas 
para que pudéssemos usufruir do “aqui agora”? Concluo que estava em estado de 
jogo cênico o tempo todo. Ora com meu nariz vermelho, ora sem ele. 
 
O que é o clown? O clown é um ser inadequado, um estado de espírito 
que altera a percepção da realidade, que nos coloca em um patamar de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  Kriya	  yoga	  é	  uma	  prática	  espiritual	  e	  corporal	  milenar	  que,	  através	  de	  movimentos	  específicos	  do	   corpo,	   traz	   uma	   conexão	   espiritual.	  Kriya	   é	   “qualquer	   trabalho-­‐ação	   realizado	   pela	   alma.	   A	  ciência	  do	  autocontrole	  e	  realização	  do	  self	  por	  meio	  da	  meditação”,	  e	  yoga	  é	  união,	  “o	  meio	  pelo	  qual	   é	   possível	   perceber	   a	  manifestação	   de	   Deus	   em	   todo	   o	   universo,	   assim	   como	   em	   todo	   o	  corpo”.	   (Hariharananda,	   2006).	   Sua	   prática	   propõe	   a	   sustentação	   de	   algumas	   posturas	   e	   a	  visualização	   interna	   de	   sons	   e	   imagens.	   Como	   se	   criasse	   com	   isso	   um	   estado	   de	   presença	   que	  possibilita	  a	  conexão	  com	  sua	  espiritualidade	  e	  a	  consciência	  de	  si	  e	  do	  universo.	  Essa	  prática	  só	  é	  ensinada	  pelos	  monges	  autorizados.	  Ela	  contém	  a	  base	  de	  todas	  as	  práticas	  de	  Yoga;	  os	  iniciados	  podem	   praticar,	   mas	   não	   podem	   ensiná-­‐la.	   O	   intuito	   disso	   é	   que	   ela	   não	   se	   modifique	   com	   o	  passar	  dos	   tempos,	  nem	  seja	  adaptada.	  O	  objetivo	  é	  que	  cada	  um	   faça	  sua	  prática	  diariamente,	  sozinho	  ou	  em	  grupo,	  para	  fortalecer	  sua	  conexão	  com	  a	  espiritualidade.	  Baba	  também	  ressalta	  que	  o	  Kriya	  não	  é	  religião,	  é	  uma	  prática	  espiritual,	  e	  cada	  um	  pode	  ter	  a	  religião	  ou	  o	  deus	  que	  quiser.	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relação lúdica e lírica com essa realidade. Esse estado de espírito, essa 
disponibilidade para desenvolver um novo olhar, uma nova escuta de si 
mesmo e do outro, possibilita ao ator uma maior flexibilidade e prontidão 
para o jogo, expandindo sua imaginação e tornando-o mais permeável e 
receptivo. (MARTINS, 2004, p.111) 
 
A fuga da vaca 
 Sabe, há histórias tão verdadeiras que às vezes parecem inventadas.44 
 
Nesse estado de presença é que partilho dos afazeres do ashram, mas 
confesso que minha inadequação ainda estava presente. Infelizmente, antes de ir para 
a Índia, não li em nenhum manual de instruções que deveria usar roupas adequadas 
para uma mulher. Então, me foi solicitado mandar fazer roupas adequadas, como 
aquelas que as indianas usavam. Uma bata longa até os joelhos, uma calça larga e 
um pano que serviria para colocar à frente dos seios. Podia também escolher o sari, 
mas, pela minha experiência anterior (ao tentar fazer as amarrações, os nós), seria 
correr risco de me despir sem querer. Achei conveniente usar outro traje comum 
entre as moças. Saí em busca de um alfaiate, como era de costume no vilarejo, que 
costurasse roupas adequadas para mim. 
No caminho fui apreciando a paisagem, os macaquinhos, a agência 
bancária cujo interior dispunha de um altar, as bancas de frutas e flores, os montes de 
estrume de vaca. Passei numa loja, e entre dezenas de tecidos com bordados 
coloridos, consegui fazer minha escolha. Saí de lá feliz com o pacote verde nas 
mãos. Fui orientada a ir ao costureiro que ficava no final daquela mesma rua. 
Continuo naquele estado de contemplação, uma sensação de 
estranhamento, um corpo aberto e receptivo. Quase não se viam mulheres na rua, e a 
maioria dos transeuntes eram homens, muito sorridentes. Com as crianças eu trocava 
olhares e muitos sorrisos fugazes e, por vezes, eu acabava trombando, já que a mão 
deles é inglesa, com direção invertida em relação à nossa. Ao me deparar frente a 
frente com uma bicicleta ou um carro, acabava fugindo para o mesmo lado que eles, 
e ficávamos empacados: eles tentando fazer com que eu ficasse parada, para que 
pudessem desviar, e eu, sem confiança alguma, acabava indo ao encontro deles. 
Sempre que havia uma proximidade com um meio de transporte, acontecia um vai e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Dona Gema faz referência a Manuel de Barros (2010).  
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vem por alguns segundos. Era difícil programar o cérebro para fugir para o outro 
lado. Era um comando impossível de acessar, requeria um esforço mental que eu 
nem sempre alcançava de imediato. Quando isso acontecia, já havia derrubado 
algumas cestas, chocado com pessoas, bicicletas e tais. Mas aquilo era só o início da 
trajetória, eu já estava me acostumando com esse “entre-tempo”. O instante da pausa 
antes da fuga: eram segundos em que minha mente só pensava “agora vou ser 
atropelada”. 
Buscando o costureiro no final da rua, observo que uma vaca está bem 
atrás de mim me acompanhando. Olho para trás e, sim, ela me segue, e seu nariz 
bafora forte nas minhas costas. Minha primeira reação foi andar um pouco mais 
rápido, afinal de contas, achava que estava no caminho dela, e as vacas são sagradas 
na Índia. Teria que sair dali. Mesmo me desviando e andando um pouco mais rápido, 
a vaca não parava de me seguir; pelo contrário, ela trotava mais rápido em minha 
direção. Meu coração estava na boca, e a vaca me perseguia, e eu tentando desviar 
dela. Ia derrubando algumas coisas dos vendedores; os homens olhavam aquela cena, 
eu fugindo da vaca, e riam, riam de se dobrar. Eles entravam nas lojas e chamavam 
as mulheres para o riso solto. Então comecei a olhar com desespero para eles, 
pedindo ajuda. Eu já gritava, em meio a um sorriso forçado, e uma voz estrangulada. 
“Help-me!!” Seguiam as baforadas na minha orelha; eu comecei a correr um pouco, 
e ela também acelerou! Eu já não podia mais, e me dei por vencida: ela era muito 
maior que eu e, definitivamente, ia me derrubar, me atropelar  e me comer... 
 
Fiquei imaginando a minha mãe,  
se ela perdesse a filha atropelada por uma vaca, 
 que desgosto! 
 
Nesse momento, o costureiro me tira da rua com as mãos e troca o pacote 
que estava entre meus dedos por um de cor amarela. Eu saio da loja ainda com receio 
da vaca, que me ignora totalmente. Ela ainda fica procurando o saco verde que 
estava em minhas mãos tempos atrás com o olhar na direção da minha fuga. E eu 
sem folego. Olhando para trás, vejo que a rua inteira estava rindo. A vaca e eu, 
ambas paradas no meio da rua. Eu atônita e ela baforando. 
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Nesse momento eu refletia “por que  usar o nariz vermelho?”, já que em 
muitos dos meus ensaios ou jogos cênicos se pareciam mais com uma dança, um 
estudo de improvisação e movimento, e que aquilo não era palhaço, que palhaço 
teria que ter gags rígidas e coreografia, além de algo claro a dizer. Eu não estava 
fazendo nada disso com “Ítaca”. Sim, depois eu vim a dizer coisas bem objetivas 
com o espetáculo, mas, por muitas vezes esse pensamento me passou pela cabeça: 
“não vou usar o nariz vermelho, não é palhaço o que estou fazendo”. No entanto, 
depois de fugir da vaca,  me dei conta de quanto patética as situações poderiam ser 
com ou sem nariz. Na Índia, eu fiz uma rua inteira se dobrar de rir sem o nariz. Mas 
ali era claramente uma situação inadequada, clownesca. 
Depois desse dia, desejei estar com o nariz o tempo todo no bolso. 
Assim, se me metesse em alguma confusão mais séria, poderia provar, pelo menos 
para mim mesma, que eu tinha uma saída. Era confiar que a respiração, o olhar e a 
relação me ajudariam. Descobri também que o uso do nariz servia muito mais para 
mim do que para o público. E seria como se eu pudesse determinar a hora de 
começar e parar, o momento em que estaria ou não em foco, a hora de entrar e sair 
do jogo. Ou que eu poderia estar respirando, conectada, e tomar cuidado para não me 
colocar em foco, o que na Índia era difícil, pois eu era ocidental, mulher e andava de 
lá pra cá. O nariz no bolso poderia servir de amuleto, ou para me acalmar e baixar a 
respiração quando eu quisesse tentar passar despercebida, mesmo olhando as pessoas 
nos olhos, sorrindo, rindo e criando situações de relação. Mas, talvez eu só fizesse 
coisas inadequadas. E isso poderia ser perigoso. 
 
O clown é um ser humano em estado puro, essencial; um ser que ainda é 
capaz de surpreender-se, de fazer descobertas, de estranhar o mundo que 
vive e, a partir desse estranhamento, de subverter aquilo que foi 
estabelecido; essa autenticidade é a maior qualidade e o motivo de queda 
de um clown, pois é a partir dela que se estabelece sua inadequação. 
(MARTINS, 2004, p. 112) 
 
Os macaquinhos e a horta 
É assim mesmo, 
sou muito preparada de conflitos45. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 Dona Gema faz referencia a Manuel de Barros (2010) 
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Na Índia vim a descobrir que as crianças especiais eram tidas como mau 
agouro, carma ruim, assim como ter viúva em casa. Passei uns dias longe do meu 
monge anfitrião num ashram no meio do Himalaia, na cidade de Utakashi. Minha 
proposta era fazer uma apresentação de “Ítaca”, oferecer, vinculado ao ashram, um 
workshop do corpo e a educação para os professores da escola, depois fazer minha 
meditação diária e retornar para Haridwar. 
Assim que cheguei, conheci o filho de uma moça que fazia a limpeza do 
local, e ele não falava comigo com palavras, mas com o olhar e suas atitudes. 
Brincávamos o dia todo: se eu estava dentro da casa, pela fresta da porta nos 
percebíamos, e brincávamos com isso também. Se ele sentava na pedra e ali tinha 
uma gota de orvalho, desenhava com ele abstrações com a ponta dos dedos 
molhados; se passava um macaco e sua família na nossa frente, saímos os dois a 
segui-los na beirada do Rio Ganges. Éramos assim conectados, eu e aquele ser 
especial. Mas não falávamos nada, e na maior parte do tempo ríamos e criávamos 
jogos. Um dos que mais me marcou era: com uma pedrinha na mão, eu conduzia no 
espaço um movimento e um som; ele me seguia a imitar atrás, até findar meu 
movimento. Então eu pousava a pedrinha à sua frente e ele conduzia um outro 
movimento com um som, para que o 
seguisse; podíamos ficar horas, em torno do 
ashram, nos distraindo com novas invenções. 
Isso aconteceu durante dias. Era 
nossa brincadeira de “bom dia”. Mas sempre 
era cortada pela voz do monge, me levando 
para outra atividade e ignorando aquele ser 
criativo e incrível que brincava comigo. 
Houve um dia que ele foi enfático: “não 
quero que brinque com esse menino. Não 
pode. Vá cuidar da horta”. Eu tentei 
perguntar por que, mas ele fingia ou não 
entendia minha pergunta, e acabava me 
conduzindo para algum outro afazer. Bom, 
fui cuidar da horta, mas não sou uma pessoa 
Ítaca. Índia, Champawaty– 2008 
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que entendo muito de plantas. Sorte que minha função era colher e limpar... e foi ali 
que apareceu, um dia, uma família de macaquinhos. 
Eu nunca tinha visto uma família tradicional de macaquinhos. Pai, mãe e 
filhinhos. Com direito a um pequeno e um de colo. Eles apareceram na horta com 
aquelas mãozinhas perfeitas, mexendo na terra: me mostravam como arrancar uma 
cenoura da terra e como colher os tomates. Eles eram perfeitos, e eu comecei a 
estabelecer um diálogo com eles. Separar alguns tomatinhos redondinhos para eles; 
estava lá, envolvida com os amiguinhos, quando, de repente, vejo pedras voando na 
nossa direção. Começo a me proteger e a proteger a família de macacos e a gritar 
com o monge: “cuidado com os macaquinhos!!! Pare!!!”. E ele, ainda mais bravo, 
me pegou pelos braços afirmando que era para eu cuidar da horta e não distribuir o 
nosso alimento. Ele ficou tão bravo, tão bravo, que ficamos em silêncio por um 
longo período para nos recompormos. Naquele dia entendi que ali não se podia 
brincar livremente, a menos que fosse escondido. 
Em meio a essa experiência, precisava transformar “Ítaca” num roteiro 
sem palavras, não dava para falar da minha avó e de sonhos, entoar os poemas sobre 
o tempo, sobre o medo, sobre indecisão. Isso tudo deveria estar só no corpo. Assim, 
numa sala fechada, começo um treinamento individual, agora totalmente sozinha. 
Disparava o trabalho corporal pelos rolamentos, pela respiração. Entre pausas, o 
mapa e a relação dos objetos que iam sendo tirados da mala, consegui organizar uma 
trajetória que pôde ilustrar 
a viagem, e assim, o 
desenho da busca por um 
tesouro imaginário e o 
encontro com o silêncio 
interior (“Ítaca”) 
começaram a aparecer. 
O treinamento 
no ashram, sozinha, parecia 
uma loucura entre pausas e 
devaneios. Eram horas de 
sons, repetições de 
movimentos, de 
Ítaca.  Índia Haridwar– 2008 
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experimentação de trajetórias, até configurar um roteiro que seguisse um fluxo, uma 
sequência, que não abandonasse as pausas e o frescor do movimento-imagem. Nesse 
contexto, aparece um elemento novo, o jogo com o tal pintinho amarelo feito de 
corda. Ele se tornou o guia da trajetória, foi em diálogo com ele que eu consegui 
incentivo necessário (a lógica sem palavras) para ultrapassar os desafios e entrar na 
caverna desconhecida, ali ficar em silêncio e descobrir “Ítaca – um lugar não lugar”.  
E, assim, apresentei-me em quatro escolas, e cada espetáculo teve sua 
potência e também seu lugar de fracasso. Mesmo com esse roteiro mais fechado, 
ainda houve brechas para que as relações fossem mais importantes que o encontro de 
“Ítaca”. Pude me relacionar com a plateia e usar os rituais de cumprimento e de 
hierarquia da cultura local, isso tudo de forma a não abandonar o roteiro, e a manter 
a relação entre os pontos (mar e floresta) desenhada com as cores do dia e do público 
envolvido. Os sons e imagens se tornaram bem mais marcados, quase caricaturados. 
Como a palavra já não tinha nenhum sentido, me vi enfatizando mais os gestos e as 
reações, e o tempo de cena se tornou outro, bem mais dilatado. 
Houve presentes de ocasião, como 
quando acabei o espetáculo partindo 
novamente para outras “Ítacas” numa lambreta 
que apareceu na minha frente, ao final do 
espetáculo. Houve momentos de tensão, em 
que as professoras eram duras com os alunos e 
nos proibiam de rir. E nisso se criava um jogo 
entre autoridade e respeito, que acabava 
construindo uma dramaturgia interessante: a 
tensão se apaziguava e essa proibição servia 
de mote para dar andamento nas relações do 
espetáculo. Entre uma bronca e outra também 
pude interferir no cotidiano e alterar a 
dinâmica do dia. Aliás, se eu aparecesse com ou sem nariz, a rotina toda tomava 
outro rumo. 
Houve momentos em que me arrependi de estar ali, que amarguei ter 
interferido: quando invadi a organização dos alunos em fila para sair da escola e eles 
se atrasaram todos. Isso provocou muita confusão com os professores, e eles 
Ítaca .Índia, Champawaty– 2008 
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acabaram sendo bastante agressivos para que os alunos voltassem a fazer fila. Ou 
quando mexi nos sapatos que estavam fora da sala de aula, no chão: era costume eles 
tirarem os sapatos para entrar na sala e deixarem de uma maneira bem organizada. 
Ao ver aquilo, me relacionei com os parzinhos ia mudando de lugar, criando uma 
ordem por cores, tamanho, cheiro. A cena funciaonava, e todos riram. Mas,  creio 
que muitos ali nunca mais puderam encontrar seus sapatos ou seus respectivos pares.  
 
 
Amarguei !!! 
 
Extasiada pela experiência na Índia, voltei para a França com fôlego para 
retornar ao curso de Gaulier. Se havia alguma dúvida da minha escolha em ser 
palhaça, foram os primeiros minutos em Paris que me fizeram não ter nenhuma 
sombra de dúvida. Aliás, sempre que eu duvidava disso, algo acontecia para que eu 
lembrasse o quão perfeito era o universo e essa dimensão de mim mesma. Sendo ou 
não palhaça, eu teria lidar com meu ser inadequado. 
Minhas bagagens eram gigantes, e eu quase não usei nada da grande 
mala que levei para a Índia. E voltei com ela do mesmo jeito que fui: só acrescentei 
mais as roupas que tinha feito por lá. Meu corpo estava preenchido: na parte das 
costas havia um mochilão, na frente uma mochila menor (com computador e demais 
eletroeletrônicos), numa das mãos uma sacola cheia de coisas e, na outra, minha 
mala de palhaça.  
Entrei na esteira rolante do Aeroporto Charles de Gaulle, uma daquelas 
esteiras horizontais, sem inclinação, só para facilitar as andanças de um lado ao outro 
do aeroporto. Ali, me encostei um pouco no corrimão da esteira. Com o peso da 
mala das costas, caí na esteira parecendo uma tartaruga. Não conseguia sair daquela 
posição ridícula, com o casco mais pesado para baixo, rolando de um lado a outro 
enquanto a esteira seguia seu rumo normal. Ao longe vejo um jovem vir em minha 
direção em passos largos: meu corpo, que se debatia, começou a se acalmar. Afinal 
de contas, dali não poderia sair sozinha, e aquele jovem vinha para me acudir. 
Surpreendentemente, o moço me pula, passa por cima da “tartaruga”, e continua seu 
caminho, ignorando minha existência. E eu, estatelada, ainda mais atônita com 
aquela situação. O final da esteira estava por chegar, e eu já imaginava a cena de 
	  	  	  
88	  
sangue e fiapos, eu sendo comida pelos dentes da esteira, virando carne moída. Foi 
nesse desespero que, segundos antes de ela me engolir que eu, num átimo, me reviro 
no meu casco da tartaruga e me ponho com um pé já fora da esteira. 
 
Bem vinda a França, mon amour! 
 
Todo ser humano tem a possibilidade de vivenciar o “estado clownesco” e 
pode pesquisar e desenvolver seu clown. Não se interpreta um clown, ele 
existe e é modelado a partir do ser humano que ali está, inteiro, aceitando o 
seu ridículo e suas possibilidades de fracasso, aceitando a instabilidade da 
própria condição humana e, através de seu embate com a realidade que o 
cerca, tornando-se um elemento crítico e transformador. (MARTINS, 
2004, p. 113) 
 
O retorno para casa 
 
Era primordial fazer o trabalho corporal individual antes dos ensaios com 
Gaulier. Ele não era adepto à “ginástica”, tampouco trabalhava os jogos vinculados a 
respiração ou uma corporalidade que propusesse a integração do corpo. Esses foram 
os pontos de apoio que me deram suporte para não levar os seus comentários pelo 
lado pessoal. Isso me ajudava a me livrar um pouco da autocrítica e, principalmente, 
fortalecia minha criação, de modo a potencializar meu prazer de estar em cena. Eram 
essas minhas bases para começar o dia e para brincar. 
Percebi que era o tempo todo um grande jogo. Havia um jogo 
permanente com ele, não acontecia só quando estávamos em cena, mas durante toda 
a condução da sua aula, na escola, no corredor, ora na porta do toalete, ora na 
escadaria. Assim que percebi esse jogo, onde ele era o Monsieur Loyal46, a grande 
autoridade, e eu uma idiota almejando ser inteligente, comecei a aproveitar e 
entender um pouco sua “pedagogia”. 
Foi durante as explicações dos jogos que a matemática começou a 
funcionar. Ele sempre conduzia o início do trabalho a ser realizado com uma 
pequena história, nesse seu discurso deixava claro que ele precisava de um aluno 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  46	  Monsieur Loyal, o palhaço que faz o papel de dono do circo. Tem um status mais alto que o palhaço 
branco e seu parceiro, o Augusto. Geralmente ele tem uma ordem ou um problema a ser resolvido pela 
dupla de palhaços. 
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inteligente, e não de um idiota, para exemplificar o jogo que seria exposto. Nesse 
momento eu me levantava. Era de mim que ele precisava. Como minha compreensão 
do inglês não era imediata e perfeita, as pessoas logo caíam na risada. Ele, por vezes, 
elogiava minha inteligência e deixava que eu participasse do jogo logo de começo. 
Às vezes era duro e falava que precisava de um ser mais idiota que eu. Toda a aula 
funcionava. Todos riam. Independente de eu iniciar o jogo ou não. E assim comecei 
a aproveitar mais seu curso. Isto é, pude ter prazer em jogar e estar ali. 
Durante os cinco meses dessa formação com o Gaulier foi determinante 
selecionar o que era mais importante para que eu conseguisse sustentar o prazer e 
entrar em cena. Era apenas descobrir a chave de como me divertir internamente, 
dentro daquele contexto. E cada um tem o seu modo de se divertir; eu, 
particularmente, inventava palavras para quando ele me expulsasse de cena. Era isso 
que me dava prazer em cena. Só percebi isso quando ele não me mandava embora. 
Com a dificuldade de entender rapidamente o inglês, qualquer coisa dita 
por ele exigia um esforço meu de tradução. Nesse período, pós-Índia, eu já não mais 
tentava traduzir o que não entendia. O que eu entendia era para entender e, o que eu 
não entendia, estava dito, sem prejuízo. Essa despreocupação foi uma conquista. O 
que tinha maturidade para entender, o universo dava conta de me explicar, e com um 
pequeno esforço, na conjuntura das coisas, os corpos davam-me esse entendimento. 
O que não era entendido, é porque ainda não havia chegado o momento de ser. 
Assim, não me importava com o que era dito. Eu queria apenas, ao final, pronunciar 
as palavras que tinha guardado para aquele momento. 
Isso alimentou o jogo a tal ponto que descobri que meu prazer estava em 
desafiá-lo e em poder discutir com ele. Assim, comecei a jogar com mais prazer e a 
permanecer mais tempo em cena. Foram poucas as vezes em que precisei discutir ou 
falar algo daquilo que tinha me disposto a fazer. Fui permanecendo em cena, e isso 
acontecia de uma forma tão inusitada, que eu ficava surpresa e acabava não dizendo 
nada daquilo que tinha pensado. Isso fortalecia minha disposição para jogar com ele. 
Tirei daqueles tempos uma lição que me serve até hoje: se, acaso, por dentro temos 
prazer, vibramos. O corpo está vivo, latente e pulsante, essa beleza chega até a 
audiência. Mas, se estamos descontentes ou frustrados, não alcançamos o coração da 
plateia. Devemos sair de cena. 
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Minha seriedade me atrapalha. 
 
Outros pontos de entendimento que me foram caros: o estado de urgência 
do palhaço, o mecanismo de entrar para sair. Se ficar em cena é apenas porque está 
funcionando, isto é, se a plateia é cumplice do que acontece e está pedindo para que 
fique. E, principalmente, consegui reconhecer em mim se estava de fato no presente 
e me divertia com o que estava fazendo. Com o mesmo divertimento que eu quando 
criança mostrava aos meus pais algo que tinha aprendido de novo. “Olha o que eu sei 
fazer!” Assim, despeço-me de Paris, com a certeza de que queria fazer no meu país o 
que pude elaborar até agora.   
 
Pátria amada Brazil!!! 
 
Ao retornar 
para o Brasil, consigo 
a pauta de um teatro 
em São Paulo com 
tradição em 
apresentações para o 
público infantil. 
Embora durante anos o 
teatro infantil tenha 
sido visto como uma 
arte menor – e, como 
seria de se supor, menor também é o valor cotado na tabela do sindicato para o 
pagamento dos profissionais –, sentia como  uma necessidade minha naquela ocasião 
propor um espetáculo infantil que primasse por qualidade estética, e que não fosse 
didático e pudesse provocar novas subjetividades, isto é, apresentasse com outras 
cores aquilo que é comumente oferecido ao público infantil. 
O desafio oferecia a oportunidade de apostar em “Ítaca”, e acreditei 
nessa potência estética, que a abstração poderia ocorrer de forma que não fosse 
necessário existir somente a representação literal de símbolos e seus significantes. 
Mas sim trabalhar com possibilidades outras que não da significação direta. Foi 
Ítaca - Temporada Cacilda Becker - 2011 
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então que me propus a apresentar um questionamento que me fosse verdadeiro, 
expondo meus reais desejos e minhas indignações pessoais. Era a oportunidade de 
falar de um “lugar-não lugar”, em que se criam relações verdadeiras, e não 
hipócritas. Nesse espaço-tempo, as flores eram reais, não de plástico; as plantas 
davam frutos, onde não havia sementes transgênicas, os alimentos eram de verdade e 
não de anilina com glutamato. E ainda, num lugar onde os sonhos sonhados, com 
ação objetiva, se tornavam realidade. 
Chamo, naquele momento, 
Silvia Maria Fuller 47  para dirigir o 
espetáculo e proponho transformar o 
material criado na Índia, adaptando-o ao 
contexto do palco italiano, sem perder o 
frescor e a potência da relação direta com 
a plateia. Aproveitando de recursos da 
iluminação e da possibilidade intimista 
que um teatro poderia oferecer, Fuller foi 
ajudando a manter o estado de jogo 
comigo mesma, eu como palhaça. Sua 
condução criava um diálogo que 
mantinha Dona Gema em jogo o tempo 
todo. Ela direcionava as ações com 
perguntas provocativas, o que facilitou 
sua entrada no espetáculo – que já 
contava com muito material desenhado –, 
contribuindo com novos traçados e uma nova organização. Dessa maneira, através 
desse diálogo (eu palhaça, ela diretora), fomos definindo o começo, o meio e o fim 
do espetáculo. E assim fomos enxertando as poéticas que convinham, mas contando 
sempre com a possibilidade de, caso a imagem não estivesse preenchida, não ter a 
obrigação de trazer textos para aquela passagem. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  47	  Silvia	  Maria	  Fuller	  é	  atriz, diretora e produtora. Formada pelo Método Felndenkrais, é coordenadora 
da área artística do Parque Visão Futuro. Formada pela Unesp (Bauru) em Comunicação Social e pela 
Escola de Atores do TUCA (PUC-SP), além de ter cursado  The Commedia School, na Dinamarca, sob 
a direção de Ole Brekke. É fundadora Cia VerDeImproviso. 
Fotos Viviane Fracari. Temporada 
Teatro Cacilda Becker 2011 	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Como se tratava de uma revisita ao que já havia sido feito em diversos 
contextos, optamos por desenhar corporalmente com mais precisão algumas cenas e 
definir com clareza a parte dos desafios. Dessa forma, pudemos contornar o que (e 
quando) se abria para a relação com o público, e o que ficava no contexto da 
contemplação. Propusemos também falar de coisas densas e/ou difíceis; eu ainda 
tinha o desejo de fazer um espetáculo infantil que propusesse um questionamento 
real. Como a abstração aos poucos tinha tomado outro corpo, as palavras e as 
imagens poderiam trazer outros elementos mais profundos. 
Dessa maneira foi aparecendo o momento de introduzir o que nos 
inspirava, como os conceitos da física quântica – não era mais um passeio no meio 
da floresta entre o público, nem apenas o encontro com borboletas, era o momento 
em que o conceito, da parte pelo todo, da física quântica viria à tona. Seria explorada 
e explicitada para as crianças a teia de conexão entre os acontecimentos naturais e 
sua relação com o nosso planeta.  
 
Venho esclarecer o que seria o meio quântico: o termo “quântico” vem 
de um fenômeno comum, a quantização, o estudo de um evento em que uma 
determinada coisa sofre uma alteração significativa, um salto quantitativo, sem 
passar pelos estágios intermediários desse processo. Resumidamente, esse estudo 
nos chega até hoje por meio da tecnologia. Como o controle remoto, pela 
propagação de energia por meio do vazio. Pá! De repente, sem fio mesmo, o 
negócio muda. Mas o estudo da física quântica vai além, afirma que, ao observar 
um fenômeno mecânico, essa mudança, o fenômeno se altera ou recebe influência 
daquele que observa. Isto é, o poder da mente sobre a matéria. Num exemplo mais 
micro, o antropólogo, ao observar o ritual, acaba influenciando sua transformação. 
O mesmo acontece com a criança que percebe que está sendo olhada e daí escolhe 
fazer bobagem. E num exemplo mais macro, um elefante peida na Índia e acontece 
um terremoto no Chile. 
Teve espetáculo que pude até explicar o conceito do rizoma de Deleuze, 
quando o espectador fez uma grande árvore criando a imagem que suas raízes eram 
firmes e fortes. A dimensão do tamanho do ser humano dentro da galáxia era 
explicitado no intuito de afirmar a potência de um simples desejo perto da dimensão 
do universo.  
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Então, rizoma é um termo que vem da biologia, mas aparece também 
quando Deleuze quer provocar Descartes. Para Descartes, uma arvore é a filosofia: 
a raiz é a metafisica; o caule e copa, a física; os frutos, a ética, e isso tudo para 
hierarquizar e criar uma imagem romântica do mundo. Assim, Deleuze traz o rizoma 
para explicitar a horizontalidade, a proposta de não-hierarquia das relações, das 
linhas que fogem dos padrões e das combinações do possível, e reformula tudo. Traz 
a ideia das recombinações caóticas. Assim, questiona com o rizoma como o 
emaranhado de conexões é um lugar sem canto, sem ponta, e com um olhar que é 
atravessado. O mais importante é que não há ponto de convergência, há linhas de 
intensidades de fruição. Um coletivo de raízes cuja potência está no trânsito do 
alimento (e não há centro). Resumidamente, é como uma piscina de bolinha 
relacional. 
 
Pudemos também aprofundar a 
musicalidade do espetáculo que até agora 
aparecia para completar a imagem que o 
corpo trazia. Chamo o palhaço, ator e 
músico, Eugenio La Salvia 48  para uma 
composição autoral do espetáculo. Com sua 
escuta refinada, Eugênio pôde compor a 
música partindo da musicalidade do que eu 
cantarolava, dando corpo a outras 
passagens, materializando os medos com a 
sonoridade adequada. E, por fim, criando a 
musicalidade do silêncio para o momento 
do interior da caverna. 
Cabe esclarecer que, ao final do 
espetáculo, queria que houvesse um 
concerto de silêncio, e esse seria o 
entendimento da utópica Ítaca. Nesse momento, estava influenciada por um filme de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Ator, palhaço e músico. Formado pela escola de Arte dramática EAD em São Paulo, formou se na 
Escola Livre de Musica ULM. Tem especialização em musicoterapia, foi fundador do Jogando no 
Quintal e fez parte dos Doutores da Alegria. Fez parte da Banda Gigante musica para crianças.  
Fotos Viviane Fracari. Temporada 
Teatro Cacilda Becker 2011 	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Coline Serreau, “La Belle Verte”, que em português foi traduzido por “Um Turista 
Espacial”. Nele são abordados temas filosóficos, espirituais, ativismo vegetariano, 
sustentabilidade, feminismo, consumismo e conformismo. De forma bem humorada, 
a personagem traz à tona valores que coadunam com os meus. 
Dois pontos são caros nesse filme: a capacidade dos personagens de se 
comunicarem “telepaticamente”, isto é: existe uma escuta que oferece a 
oportunidade de conversarem uns com os outros sem a necessidade das palavras, a 
ponto de se deslocarem fisicamente só através da concentração mental. O 
pensamento se torna matéria, conforme a física quântica e a neuroplasticidade vêm 
afirmando na última década. 
Outro ponto é o final do filme, quando a comunidade consegue apreciar 
um concerto musical. Mas a música acontece na imaginação, na mente. Todos 
apreciam um concerto de silêncio. Isto é o 
auge da escuta e da conexão entre os seres 
viventes. Esse é o ponto que trago com 
maior importância, essa é a minha utópica 
Ítaca. Aí ela se define, como um lugar 
inimaginável, onde os seres se comunicam 
através de pensamentos internos. 
Então, no espetáculo fazemos 
algo assim como um “concerto de 
silêncio” na caverna. Quando entro nesse 
lugar silencioso e escuto meus barulhos 
internos, meus medos e minha melodia 
interna é quando me encontro com a 
minha Ítaca. Então descubro e revelo o 
que é Ítaca.  
Durante a temporada, o 
espetáculo foi se afinando, e ficou definido 
que, no momento da caverna sairia de 
Fotos Viviane Fracari. Temporada 
Teatro Cacilda Becker 2011 	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dentro da mala um teatro de sombras feito pelas mãos do artista Paulo Federal49, o 
que se configuraria como a última cena. O tal “concerto de silêncio” se deu com a 
contemplação da sombra, de tal maneira que as crianças conseguiam desfrutar desse 
espaço-tempo junto comigo. A Ítaca dos meus sonhos começa a perder a explicação 
verbal e começa a ganhar uma forma diferente. 
Entre 2013 e 2017 não houve apresentação do espetáculo; ele fica 
estacionado por um tempo, tempo necessário para a elaboração escrita de meus 
processos, tempo para materializar este projeto de pesquisa. E, nesse novo contexto, 
chamo o palhaço, pesquisador de máscaras e improvisador Allan Benatti50 para que 
traga um olhar externo e ajude a afinar as arestas e amadurecer as questões que o 
espetáculo ainda não havia alcançado. 
O começo e fim do espetáculo precisavam ser melhor desenhados. Por 
vezes, eu me perdia na relação com a plateia e acabava ficando demasiadamente 
verbal e filosófica. O início do espetáculo ainda era abstrato. Existia um desenho 
corporal de uma passagem pelo mar que deveria acontecer numa aventura de Dona 
Gema dentro da água e  sem 
palavras, que havia sido 
denominado “os desafios no 
mar”.	  Mas esse desenho ainda 
estava muito débil, precisava 
de melhor contorno e 
delineação na expressão 
corporal. E isso foi sendo 
trabalhado, desenvolvido de 
maneira que o ritmo do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Paulo Federal é o palhaço Adão, além de ator, cartunista e cenógrafo. É idealizador da Casa 360, em 
São Paulo, onde promove cursos, encontros culturais e aprofundamento artístico. Conduziu o Sarau do 
Charles, que reuniu muitos artistas nas noites paulistanas dos anos noventa. Foi palhaço fundador do 
Jogando no Quintal e conta com trinta anos de experiência e aprofundamento no trabalho de máscara 
do palhaço. É parceiro de criação na Companhia Bicicletas Voadoras, da qual faço parte, há quase 
dezoito anos. 
50 Há 15 anos intensificou sua pesquisa na linguagem das máscaras e da improvisação. É formado pela 
escola de teatro físico Studio Belisario, de Marcelo Savignone (Argentina, 2011); é integrante fundador 
dos espetáculos do grupo Jogando no Quintal; participou dos espetáculos Caleidoscópio, Los 
Kamaradas e Subsolo, e neste último foi diretor. Fez parte do elenco de improvisadores convidados dos 
espetáculos “Improvável” (Cia. Barbixas de Humor) e “Noite de Improviso” (Márcio Ballas). É 
coordenador pedagógico da Casa do Humor, onde ministra cursos, e é formador convidado da SP 
Escola de Teatro desde 2012. 
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espetáculo e a urgência foram fundamentais para dar um sentido e a trajetória ganhar 
outra vida. O espetáculo, por fim, se tornou mais dinâmico. 
Benatti então propôs que selecionássemos as falas que trariam mais 
definições da relação com a avó, que acabou ganhando corpo através da narrativa em 
forma de carta. Então, se em meu discurso eu usava muito: “minha avó falou...”, 
agora, na abertura, a carta entra como disparador da aventura, e a fala de minha avó 
se torna real. A urgência foi convocada, o que trouxe a dinâmica necessária para 
tornar mais vibrante o espetáculo. A proposta de usar os termos e a entonação que 
minha avó usava também me trouxe um prazer imenso, interno. Trazê-la viva para a 
cena deixava-me em estado de puro jogo. E isso dava o ritmo, a dinâmica e a 
urgência que o espetáculo carecia. Talvez tenha perdido um pouco de seu discurso 
filosófico, mas ganhou o ritmo do palhaço, com contrastes e nuances, além de ter 
dado uma nova cor para a trajetória da utópica Ítaca. 
A relação com a plateia também ganhou novos enfoques: em vez de ir 
até a plateia e lá ficar, correndo o risco de me perder nas relações, nessa nova 
proposta eu trazia o público até o palco para fazer o papel da floresta em cena. E é 
nesta relação que a floresta se materializa, que o medo passa a ser partilhado com os 
parceiros que estão agora em cena (o público). Eles acabam sendo cúmplices dos 
acontecimentos e, neste momento, aparece o meu grande companheiro de viagem, o 
Circuito Cultural Paulista – São Sebastião  2017 
Foto : Marcos Bonello 
	  	  	  
97	  
pintinho. Ele sai dos galhos das árvores-personagens feitas pelo público e revela uma 
cumplicidade outra,  mais rica.  
É com o teatro de sombras que trago uma escuta poética para o 
espetáculo, quando se revelam os acontecimentos dentro da caverna, na procura do 
pintinho e no concerto de silêncio. Evocando o silêncio e, em seguida, convocando a 
plateia a se expor e revelar seus sonhos, proponho um jogo: ao receber uma flor em 
mãos, diga em voz alta qual seu maior sonho, seu real desejo, sua Ítaca. Agora, não 
sinto mais o desejo de explicar verbalmente o que é Ítaca ao final do espetáculo. 
Sinto ela mais concreta. É emocionante ouvir da plateia de crianças e de adultos 
quais são seus sonhos. Confesso que esse momento é ímpar e está preenchido de 
muita esperança e romantismo, como se fosse possível a utopia, e o desejo e a 
matéria do sonho se tornassem bem palpáveis. Essa é uma das minhas Ítacas. Escutar 
e ser preenchida pelo poder dos sonhos do outro se constitui num exercício de 
alteridade, de deslocamento, de uma potência que explicita a capacidade do ser 
humano de se recriar.  
 
  
Fotos Viviane Fracari. Temporada Teatro Cacilda 
Becker 2011 	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Segunda expedição: “Verdade Ilusão” 
Outra mala essa. 
 
A experiência 
dramatúrgica “Verdade Ilusão” 
aconteceu, pela primeira vez, em São 
Paulo, no Sesc Pompéia, em 2006, 
junto à programação da exposição 
“Ilusão Verdade” criada pelo designer 
Osvaldo Gabrieli em parceria com o 
laboratório de Sistema Integráveis e 
Tecnologia da USP. Ela também 
esteve no VI Encontro das Três Bios – 
Corpo, Cultura e Arte, em 2011. Além 
disso, participou do XI Encontro de 
Antropologia e Performance no 
MAC-USP, coordenado por John 
Daws e Regina Miller; circulou por 
alguns Centros de Educação Unificados (CEU), de São Paulo, e pelo Brasil, em 
função do Prêmio Myriam Muniz, em 2010 – já que o experimento fazia parte da 
recepção do público para o espetáculo “KD EU?”, no qual atuei como assistente de 
direção (da diretora Bete Dorgam). Também se apresentou no II Encuentro 
Latinoamericano de Investigadores/as sobre el Cuerpo y Corporalidades en las 
Culturas, em Bogotá, em 2015; no IV Encuentro Platanense de Investigadores sobre 
Cuerpo en las Artes Escénicas y Performáticas; e no VI Simpósio Internacional 
Reflexões Cênicas Contemporâneas, em 2017.  
Essa intervenção aborda a tentativa de dividir com o público minhas 
reais inquietações sobre o “aqui agora” e de vender meus “saquinhos sensoriais” – 
através dos quais se pode mudar a realidade. Ou seja, a perspectiva é de trazer, na 
relação Dona Gema e plateia, a possibilidade de criar uma experiência estética 
sensorial em que alguns elementos da educação somática são vivenciados em ato 
III Encontro das Bios. 2011. 
Foto Ana Ruivo 
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cênico. Traz também a perspectiva de compartilhar o processo de criação de uma 
construção dramatúrgica baseada na educação somática e de explicitá-lo de forma 
estética no ato cênico. Isto é, neste contexto, o tema metodológico que esteve como 
plano de fundo para elaboração das dramaturgias chega também ao primeiro plano. 
No enredo dessa experiência, como palhaça faço uma apresentação de 
neurociência e física quântica; explico conceitos de neuroplasticidade51, como o 
holograma; revelo conceitos e falo sobre inteligência emocional de forma simples e 
prática; pergunto ao público sobre seus pensamentos e ações através de entrevistas 
individuais. Convido o espectador a refletir sobre o espaço-tempo do agora, 
percebendo suas qualidades corporais e de relação, através do questionamento do 
comportamento diário dos nossos corpos. 
De uma forma bem humorada, 
convido o espectador ao toque em saquinhos 
para criar uma realidade, propondo uma 
viagem imaginária através da conexão do 
corpo. Assim, convido-o a se apropriar 
imageticamente de outros recantos e a 
escolher sua própria realidade. Os saquinhos 
são feitos de pano escuro, de forma que não 
se vê o que tem dentro dele. Há objetos 
escondidos que trazem sensações distintas; 
ao toque ou pelo uso destacam outras 
percepções. Há um com ervas aromáticas, 
outro com algodão, outro com areia e 
conchas do mar, outro com um brinquedo 
infantil gelatinoso e geladinho. Além 
desses, há também o ventilador de mão, os 
óculos transparentes, a venda nos olhos e o tapador de ouvidos. Esses objetos, ao 
serem tocados e usados, provocam uma transformação corporal de modo a aguçar a 
imaginação. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Neuroplasticidade refere-se à capacidade do sistema nervoso em alterar algumas das propriedades 
morfológicas e funcionais em resposta a uma degradação ambiental, uma adaptação e/ou, ainda, uma 
reorganização da dinâmica do sistema nervoso frente a mudanças.	  
III Encontro das Bios. 2011. 
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O roteiro da intervenção foi composto através da integração de estudos 
de educação somática e literatura. A criação do discurso se deu a partir de artigos 
coletados sobre física quântica e poemas de Clarice Lispector e Manuel de Barros. 
A proposta estética baseia-se no estudo do movimento do corpo partindo 
da ideokinesis, somando-se à integração da coordenação motora (estudos de 
movimento de alinhamento dos ossos e cadeias musculares) criada pela 
fisioterapeuta M. M. Béziers, citados anteriormente. 
Embora esses mesmos procedimentos corporais tenham sido a base para 
a construção de “Ítaca”, em “Verdade Ilusão” o discurso verbal apresenta-se mais 
denso; o roteiro de jogo (escolha dos saquinhos a serem manuseados) vai sendo 
experimentado de acordo com as relações estabelecidas. O espetáculo acontece 
diretamente na relação com a plateia: abre-se um círculo e Dona Gema começa com 
as explicações partindo de três perspectivas de abordagem: a partir do vendedor 
ambulante, de uma palestra científica e de uma vivência sinestésica. A dramaturgia 
corporal da intervenção se dá por meio do 
estudo do corpo se relacionando com 
textos de autores brasileiros, e inspirando-
se em conceitos de universo holográfico52 e 
da física quântica. 
 
Holograma é aquela imagem que aparece 
quando o Luke Skywalker, do filme 
“Guerra nas Estrelas”, fala com a 
princesa Léia. Um raio de luz sai do robô 
R2-D2. Ele fala com ela pela imagem 
projetada em 360 o, só que ela não está lá 
fisicamente.  Ela está ali, mas não está de 
verdade. É meio esquizofrênico isso.. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Inspirado no livro de Michael Talbot (Universo Holográfico, 1991). Nele, o autor desenvolve a teoria 
de que o universo opera em um holograma gigante, e que nosso cérebro e a nossa memória trabalham 
dessa mesma maneira. Como no filme holográfico, que projeta um holograma numa visualização em 
3600, teríamos a mesma capacidade de acessar internamente 3600 de possibilidades de um contexto da 
experiência, da realidade, já que cada parte do filme holográfico contém toda a imagem em 3600– ou 
seja, mesmo obtendo uma parcial desse filme, teremos a mesma imagem em 3600 pois, o filme 
holográfico se compõe de varias pequenas imagens iguais, multiplicadas. Dessa forma quando passa o 
laser por ele se projeta a imagem tridimensional.    
Verdade Ilusão 
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Bom, o mais o importante é que o filme holográfico, a película, projeta 
imagens tridimensionais, em 360 ø,, ,em Full HD máster vision. Esse filme são muitas 
imagens multiplicadas para formar a imagem 360 .  Então, vemos a princesa Léia de 
todos os ângulos, se mexendo e tal.  Se recortamos esse filme em pedaços menores e 
projetamos no laser, o holograma também aparece, mas com pequenas falhas, e a 
mesma imagem de 360 ø se repete. 
O Sr. Talbot explica que nossa memória funciona como esse filme 
holográfico: quando vem à nossa mente a palavra “casa”, por exemplo, toda a 
nossa experiência sobre uma casa cria 360 ø de possibilidades de realidade para 
uma casa. E, assim escolhemos qual realidade vamos capturar naquele momento. 
Nossa memória falha porque às vezes recortamos esse filme interno de alguma  
maneira particular, e então apresentamos uma menos nitidez nos 360 graus de 
possibilidades. Mas elas sempre estão ali e podem ser acessadas. Ele afirma que 
todo o universo é um grande holograma criado pela mente. O cérebro projeta as 
holografias. Somos uma grande mentira inventada.  
 
,Para dar realidade a essas experimentações foram construídos saquinhos 
de pano com objetos sinestésicos inspirados por Lygia Clark53 para poder compor o 
espaço imaginário no qual o espectador é convidado a interagir. De forma 
semelhante, Clark (1980) define “objeto relacional”: 
 
(...) ele é alvo de carga afetiva agressiva e passional do sujeito, na 
medida em que o sujeito lhe empresta significado, perdendo a condição 
simples de objeto para, impregnado, ser vivido como parte viva do 
sujeito. A sensação corpórea propiciada pelo objeto é o ponto de partida 
para a produção fantasmática. (ClARK, 1980, p. 49) 
 
A experiência, como forma poética de relação, propõe a educação 
somática como estética, sensorialidade e corporeidade, que se estabelecem entre a 
palhaça e a plateia. A percepção passa a ser também o conteúdo (assunto), e a escuta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  53	  Artista brasileira que nos anos 1960 inovou a relação entre arte pública e objeto, propondo a 
desmistificação da arte, do artista e questionando a alienação do espectador. Compartilha suas 
criações com o público em geral, e suas obras possibilitam a percepção sensorial que envolve a arte 
corporal. 
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com o público se torna explícita na forma estética. O público começa a vivenciar 
uma experiência somática. 
O convite feito à plateia é de uma participação sensível, receptiva, não 
invasiva e não obrigatória. De Dona Gema com minha mala mostro as invenções dos 
saquinhos, revelo e explico os conceitos envolvidos na escolha dos “ingredientes” e 
objetos que oferecem suporte à imaginação. Emerge, então, um questionamento 
sobre o “fazer experiência” e uma imbricação entre forma e conteúdo. Esta relação é 
convocada aquilo que se refere à uma produção de subjetividade, à questão da 
experiência e da postura corporal assumida com o público. Nesse contexto é que a 
ideia de abarcar uma postura política e estética se potencializa. Em risco, a forma é 
conteúdo, isto é, a somática toma conta do espetáculo como estética. Não há o que 
duvidar da presença, como um ato ético e político. Há a exposição da presença e da 
sinceridade dos corpos envolvidos nas relações; não há falsete, o coração pulsa, ou 
não. Não há como escamotear; se está vivo e contundente, ou não. 
 
 
 
As Poéticas na construção de “Verdade Ilusão” 
 
O corpo e a construção das imagens são investigados sob o ponto de 
vista das combinações e conjugações feitas, que alimentam e configuram cada ato 
cênico. Embora algumas dessas imagens tenham sido criadas a partir da 
experimentação interna do corpo, outras imagens externas deram também suporte 
para a formulação de ações e contextos. 
Por esse motivo, abordo aqui o termo “dramaturgias”, pois não existe 
uma única dramaturgia. Irei me ater a essa cartografia de relações que, de forma não 
hierárquica, compuseram essas dramaturgias. No espetáculo “Ítaca”, os roteiros 
foram criados a partir da corporeidade, que foi se fixando, estruturando e ainda 
permanecem em aberto para serem improvisados com o público. Em “Verdade 
Ilusão”, o roteiro é disparado a partir dos saquinhos sensoriais: há o trabalho 
corporal que serve de suporte para o corpo relacional, e é a partir deste que emerge a 
relação pela qual se configura a dramaturgia – e pela qual a lógica se faz, na relação 
com esses saquinhos. Mas, nesse contexto, cada saquinho nasceu com um enunciado 
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já estabelecido: eles foram oferecidos ao público, e assim surgiram novas narrativas, 
do afetamento e no embate desses corpos. 
Em “Ítaca”, a relação com o público é menor do que em “Verdade 
Ilusão”. Em “Verdade Ilusão”, a cada saquinho o corpo do público é acionado como 
disparador para o jogo improvisacional. É da potência do envolvimento entre os 
corpos que eclode a estrutura narrativa, portanto, de onde emerge o jogo 
dramatúrgico. Partimos daquilo que se quer dizer, e foi daí que as dramaturgias 
surgiram. 
Comecemos, então, por aqui: como a mala com os saquinhos de 
sensações se criou? 
Em meados de 2005 tive a oportunidade de assistir a um filme muito 
interessante intitulado “What a bleep do we know?” (conhecido no Brasil como 
“Quem somos nós?”), com direção de William Arntz, Betsy Chasse e Mark Vicente. 
O filme dispara conceitos sobre a maneira como o cérebro encara a realidade, sobre a 
potência que nossa memória ser como um filme holográfico. É a partir de 
depoimentos de físicos quânticos, terapeutas e pacientes que o filme vai 
desenvolvendo a teoria de que a molécula de água tem memória e pode ser 
modificada a partir de nossa intencionalidade, e de que o pensamento é o precursor 
da matéria – já que tudo que se tornou 
real, tudo o que é matéria hoje, foi por 
algum momento pensamento. 
O filme me trouxe algumas 
reflexões e questionamentos. Na 
exposição “Ilusão Verdade” que ocorreu 
no Sesc Pompéia, em São Paulo, pude 
experimentá-los, mas, nesse momento, 
não foi ainda como Dona Gema. O foco 
era ver se as pessoas eram convidadas a 
usarem os saquinhos sensoriais inspiradas  
em Lygia Clark e se a reação com seu 
conteúdo trazia a corporeidade almejada. 
A exposição já criava um ambiente 
Verdade Ilusão 
Bogotá Colômbia 2015 
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propício à experimentação, eu apenas sublinhava o contexto, além de trazer a 
possibilidade do público levar a brincadeira sobre a ilusão para casa. Você vê o que 
sente, ou sente o que vê? 
É através da palhaça que desfruto com autenticidade e me aproprio dos 
saquinhos e do repertório quântico e terapêutico. Na ocasião de criar o espetáculo 
“KD EU?”, com Bete Dorgam, éramos quatorze palhaços, e fomos estimulados a 
criar respostas para a questão central do enredo: “cadê eu?”. Dentro do contexto, 
responder a essa pergunta me trouxe a oportunidade de trazer a experiência somática 
junto ao espectador, o que foi para mim muito difícil – embora tudo já estivesse 
pronto ali. Com o olhar de palhaça, tenho uma tendência a ser prolixa, a explicar 
detalhadamente qualquer questão, e isso aparecia ali como uma possibilidade infinita 
de desenvolver palestras e mais palestras sobre física quântica. O que consegui 
foram só alguns minutos para isso, no saguão de entrada do teatro, enquanto a plateia 
se organizava nas cadeiras, conferia seus lugares ou enquanto iam ao banheiro. 
Deveria receber o público e prepará-lo, corporalmente, para um espetáculo de quase 
duas horas, que embora fosse denso, continha muito humor. Eu poderia criar um 
encontro com o corpo, com o coração e, na relação, aconchegá-los de alguma forma. 
Esse processo foi fundamental para afinar as dramaturgias, e foi assim 
que começou a se desenhar o que partia da observação e transformação do corpo da 
plateia: o que surgia de uma pergunta; o que disparava de uma narrativa ou por pura 
empatia, de uma relação sem palavras entre eu a as pessoas. Além, claro, da presença 
e direção de Madame Elizabete (Bete Dorgam), que em sua relação comigo trouxe o 
tom necessário, a dinâmica para a urgência e o estado de inadequação, que não havia 
anteriormente. Isso foi fundamental, pois tornava o discurso mais objetivo e tornava 
a relação de imediato  mais potencialmente assertiva e cativante. 
É com Dona Gema que consigo simplificar esse tema tão caro para a 
comunidade terapêutica, ou mesmo para os estudiosos da neurociência. Começo a 
colocar em xeque as perguntas: “agora é agora mesmo? Para onde vamos quando 
fechamos os olhos? E agora é verdade ou ilusão?”. Na tentativa de respondê-las, 
começo um jogo para descobrir quais possibilidades potencializavam outras formas 
de estar na realidade do agora. Coloco em xeque quais materiais ou situações 
poderiam mudar meu corpo e o do espectador de forma a transformar o agora. Dessa 
maneira, utilizo traquitanas, objetos, apetrechos sensoriais, experiências múltiplas 
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que trazem para o corpo outras possibilidades de realidade. Assim fui explorando 
novas realidades em que eu, como uma vendedora ambulante, podia disponibilizar 
numa mala objetos que o espectador tivesse interesse de “se apropriar”. Ao tocarem 
neles, sua sensação no corpo se transformaria, um outro estado de presença surgiria. 
Essas experiências propunham outra postura da realidade, trazendo inspiração que o 
filme mencionado anteriormente, teria provocado na forma de experimentação 
poética. 
Como tornar a experiência o ponto chave para esse espetáculo? Toda 
teoria deveria passar pela experiência e marcar o corpo. De palhaça, eu mesma sem 
“filtro”, fui tentando explicar e explicitar os truques, trazendo os conceitos de física 
quântica, o holograma, a molécula da água, tudo a partir dos objetos e das texturas 
que minha mala dispunha. Fui desvendando os porquês daqueles saquinhos 
sensoriais. Por vezes costurei coisas e testei texturas. Só como Dona Gema que 
tomei a liberdade de ser experiente e sábia em ciência quântica, o suficiente para 
criar e justificar cada objeto, cada realidade.   
Embora quisesse trazer outra realidade na experiência com o espectador, 
também defendia a postura de não invasão; queria que houvesse um cuidado com a 
percepção do outro e que existisse um respeito pela dimensão de realidade desse 
outro. Não caberia a mim, de palhaça, julgar a forma do corpo ou os medos que 
aparecem espontaneamente ao lidar com a sensorialidade. 
A ideia era dar suporte para que as traquitanas dessem conta de uma 
transformação corporal, que fosse sutil mas perceptível, e que ainda tivesse um 
contorno bem claro. Precisava que não entrasse nos meandros da psicanálise ou da 
análise psicológica. Deveria terminar ali mesmo, teria que ser potente e, naquele 
mesmo momento, desfazer-se num instante. O agora deveria se diluir como num 
suspiro. 
Essa tessitura dramatúrgica que tomo como repertório inicial trouxe uma 
série de estruturas que foram sendo escritas na relação com o espectador. 
Apareceram, então, uma dramaturgia do corpo, na interação dos objetos, uma 
dramaturgia da narrativa, e uma outra construída a partir das camadas relacionais 
estabelecidas. E, assim, novos apoios e referências foram sendo explicitados, 
impulsionando as imagens da experiência. 
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Se ainda não está claro como se dá esta dramaturgia, usarei as palavras 
de Dona Gema que, com sua objetividade, pode nos trazer maior clareza. 
 
“Bom, primeiro refresco nossa memória sobre o entendimento. Entender 
é muito limitado, é estanque. Finito. Já, não entender... ah,! ultrapassa qualquer 
entendimento. É Infinito, é multidimensional. Eu, assim como Clarice Lispector54, 
me sinto muito mais completa quando não entendo. ‘É um desinteresse manso, uma 
doçura de burrice’. É verdade que às vezes dá uma inquietação e uma vontade de 
entender, não tudo, mas um pouco, pelo menos. Ou, ao menos, entender que eu não 
entendo já basta. Entendeu? 
Olha, não serei didática, pois quero que você complete um pouquinho do 
pensamento; não irei te dar pronto o raciocínio, pois essa passividade do ser 
humano está deixando o país à mingua hoje. E eu não vou contribuir para isso. 
Então, se não acompanhar, conforme-se com sua condição ou vá atrás de alguma 
relação que possa te dar suporte. 
Vou pular a parte da importância de criarmos a própria realidade, e em 
que condições isso acontece, e de onde surgiram essas ideias. O meu cavalo 
pesquisador, meus outros eus, já explicaram em linhas anteriores isso tudo.  
Vamos ao assunto: desenvolvi alguns utensílios neuro-cientificamente 
testados para mudar a realidade. O saquinho de apaziguamento, por exemplo, uso 
para um ser vivo da plateia, ou mesmo para um ser inquieto, curioso, ou que sinto 
que de alguma forma precisa se aquietar. As pessoas que têm síndromes das pernas 
inquietas, tiques nas mãos, ou falam compulsivamente, convido a respirar e a 
colocar suas mãos dentro de um saco, isto deve ajudar a aconchegar seus corpos. 
De tal maneira que voltem a atenção para si e acionem o sistema parassimpático, o 
involuntário –aquele que acontece sem pensar –. desfrutando do toque nas mãos e 
ficando um pouco dentro de si mesmas.  
Esse momento é individual e indivisível, como cartão de crédito. Único, 
inclusive a dívida que ele gera. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Referência ao poema de Clarice Lispector “Não entender: Não entendo” – “Isso é tão vasto que 
ultrapassa qualquer entender. Entender é sempre limitado. Mas não entender pode não ter fronteiras. 
Sinto que sou muito mais completa quando não entendo. Não entender, do modo como falo, é um dom. 
Não entender, mas não como um simples de espírito. O bom é ser inteligente e não entender. É uma 
benção estranha, como ter a loucura sem ser doida. É um desinteresse manso, é uma doçura de burrice. 
Só que de vez em quando vem uma inquietação: quero entender pelo menos um pouco. Não demais: 
mas pelo menos entender que não entendo.” (LISPECTOR, 2004, p. 97) 
	  	  	  
107	  
Vou explicar só até aqui, pois ainda não patenteei esse saquinho, e nos 
dias atuais o capitalismo captura nossas ideias e as transforma em potência 
massificadora de pensamento. Não vou me sentir nada bem se amanhã meus nobres 
estudos estiverem numa lojinha de um e noventa e nove.” 
 
Segue um exemplo mais abaixo de como os temas mais complexos de 
palhaça são trabalhados. Para se ter uma familiaridade com a física quântica, é muito 
comum para mim, como Dona Gema, estabelecer uma proximidade com o tema, 
trazendo os cientistas para o lado humilde do ser humano, convocando uma 
cumplicidade com o espectador. De palhaça, além da acidez, claro, também há um 
cuidado para não complicar muito a temática, pois, quando se solta a palavra, vamos 
tão desembestados na prosa que acabamos por gerar muitas imagens, o que piora o 
conteúdo. Uma estratégia é abordar os fatos como uma contação de histórias – e essa 
estratégia apareceu na observação dos encontros com Gaulier, que é um grande 
contador de causos. 
 
“Sobre o poder dos pensamentos: sabe, teve um japonês, o Massaru 
Emoto, cientista, que era bastante paciente – japonês já é bastante paciente, 
cientista, então... Bom, ele, muito solitário, ficava conversando com a água. É, água, 
mesmo. Às vezes é difícil para as pessoas fazerem amizade. Talvez ele fosse tímido e 
sua única companheira fosse mesmo a água. Pois então, ele ficava conversando com 
a água. Falava de amor, tocava música, cantava, e às vezes ele expressava 
sentimentos internos ruins. Normal, a gente tem isso dentro da gente. O mais natural 
Foto Viviane Fracari. Temporada Teatro Cacilda Becker 2011	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possível é colocar para fora. Tem gente que não faz isso e morre de câncer. Mas, 
tudo bem, não vamos falar da solidão do japonês, esse é um outro tema. 
O fato é que ele não tinha amigos, portanto, criou o hábito, o costume de 
conversar com copo d’água, lago, aquário, rio poluído, riacho, córrego e torneiras, 
além das fontes e tudo mais. Depois de muito tempo sem ter resposta, e olha que ele 
era paciente, ele começou a guardar a água com que ele conversava, e a fotografá-
las em laboratório, de modo que poderia ver o que elas respondiam. 
Paciente como era, ele percebeu que a molécula da água respondia 
fazendo coreografias moleculares. Elas dançavam de forma ordenada, simétrica 
quando suas palavras eram boas e generosas, mas, se suas conversas eram 
desarmônicas ou raivosas, as moléculas ficavam bem loucas. Assim, ele escreveu um 
livro falando sobre sua amizade com a água. Desse livro, surgiram as maiores 
teorias, inclusive as que provam que a homeopatia é remédio cientificamente 
comprovado.  
Como nosso organismo vivo tem setenta por cento de água, e dentro de 
mim mesma tenho uma conversa incessante com minhas moléculas, comecei a 
cuidar da qualidade dos pensamentos que me acometem diariamente, para que 
minhas coreografias moleculares fossem mais harmônicas no caos que vivemos 
hoje. É assim que preservo minha saúde mental; mas também tenho um saquinho 
sensorial para essa dinâmica, mas só dá conta dela a partir da experiência: as 
moléculas vão dançar e daí surge um novo pensamento.” 
 
A escuta é a importância deste trabalho hoje e a razão pela qual ele se 
mantém atualizado. Dona Gema segue então refletindo sobre a privatização da 
subjetividade: 
 
“De fato, de fato mesmo, acho que tenho um saquinho sensorial para 
tudo, mas o que não consegui resolver é sobre o emburrecimento coletivo por 
escolha. Seria muito próximo do comportamento de massa desenvolvido nas redes 
sociais atualmente, mas coaduna mais com o conceito de multidão. É como, se na 
individualidade e na expressão do seu mais íntimo ser, as redes sociais criassem a 
ilusória sensação de que permite uma expressão original, singular do indivíduo. 
Mas, o que de fato expressa é a mesma temática, a mesma tônica, e os assuntos são 
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sempre adestrados, coordenados pela própria rede midiática. Mesmo com uma 
avalanche de opiniões, os seres virtuais originais se expõem ao ridículo de se 
repetirem e afirmar aquilo que já foi afirmado. 
Reproduzem subjetividades já mastigadas sem a menor apropriação 
corporal. Sem experiência. Não me interessa chupar chiclete já mascado. Pecamos 
atualmente porque o alto grau de individualismo é o ápice da solidariedade social. 
Isto é, falar, comentar ou curtir o que outro está falando é um ato de pseudo 
solidariedade, muito mais do que um posicionamento político e estético. Diante 
dessa catástrofe, são mais que urgente os espaços de convívio geradores de embates 
corporais efetivos, não hipócritas, e de resistência à comodidade de opinião.” 
 
Parece que, na atualidade, existe uma tecnologia que anda mediando 
nossas relações afetivas; diante de uma rede social sentimos, desejamos, nos 
horrorizamos, mas todo esse movimento de sensações não nos toca pela experiência. 
Nesse sentido, acabamos por nos tornar seres amortecidos com um corpo que não 
ressoa e que não busca a experiência efetiva. O trabalho de Dona Gema quer falar 
um pouco sobre essa anestesia, quer transformar esse corpo que consome 
Circuito Cultural Paulista – São Sebastião  2017 
Foto : Marcos Bonello 
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subjetividade mastigada em um corpo que produz novas subjetividades no encontro e 
embate afetivo com o outro. 
A escuta é muita cara, por isso, o tema de pesquisa que era nas primeiras 
experiências (“Ítaca”) a metodologia da criação do corpo relacional se torna a forma 
estética na segunda experiência (em “Verdade Ilusão”). Na proposição de “Verdade 
Ilusão”, a somática, o sensível, a escuta tomam conta da relação estética com o 
espectador. É assim que o pano de fundo se torna forma; forma e conteúdo se 
imbricam, e o ponto de partida se torna a estética. São as imagens corporais, os 
livros de anatomia, o esqueleto, a experiência do toque, as leituras de pulsação e 
vibração que são postos em jogo e escancarados para o público. Sentir, tocar, 
expressar e relacionar-se. O que era parte do processo de criação para a escuta 
sensível se torna o ponto de contato direto com o espectador. É o convite à auto 
escuta. 
A realidade e o contexto da plateia também são trazidos para a temática 
no encontro com o espectador. Era dessa maneira que durante as apresentações 
aumentava o tom poético, trazendo uma qualidade ímpar àquele dia. Nas 
apresentações voltadas para terapeutas, a acidez com que eu, como palhaça, tocava 
em temas muito caros para os analistas era exposta: “o que eu vou revelar aqui pode 
acabar com o ganha-pão de vocês, sabia?; se vocês escutam a torto e a direito, 
quem escuta vocês? Ou vocês fingem não se identificar com vocês mesmos, como 
vocês fazem com os pacientes?”. 
 
Nas apresentações na Argentina, por exemplo, não dava para ignorar o 
contexto político. No dia anterior à minha chegada, o Presidente Mauricio Macri 
havia sido eleito por voto direto, derrotando Cristina Kirchner, em nome de um 
projeto de direita e anti-corrupção. Vale também ressaltar que a experiência política 
do novo governante era a de ser o presidente de um grande clube de futebol da 
argentina, o Boca Junior. Assim que saio do aeroporto, pego um táxi e vou 
conversando com o motorista sobre suas impressões e esperanças pelas novas 
eleições, escuto dele: “agora o país entrará nos eixos e será melhor que os tempos de 
roubalheira da família Kirchner”. Comentei sua declaração e perguntei qual sua 
opinião sobre a manchete dos jornais, que comunicava sobre a anistia concedida pelo 
novo presidente aos torturadores da ditadura argentina. Ele afirmou que já havia 
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passado muito tempo desde então, e que o perdão sempre deveria existir. Achei o 
homem de bom coração. 
Isso durou apenas dois minutos até eu fazer o cálculo de quanto ele iria 
me cobrar por uma corrida de menos de 10 minutos. O taxista, anti-corrupto, mas 
bem oportunista, deixou o taxímetro rodando e, quando eu entrei no carro, já havia 
feito umas duas horas de corrida, no mínimo. Assim que percebi, pedi que parasse 
imediatamente o táxi e tirasse minha bagagem do porta-malas. Eu tremia muito e 
estava sensível demais com minhas dezesseis semanas de gravidez. Consegui jogar 
as notas de dinheiro na cara dele, que era quase o total do valor que dava o 
taxímetro. Gritei para algumas pessoas na praça informando que o taxista estava me 
roubando. Fiquei com medo de ele me agredir e de perder meu pequeno ainda na 
barriga. 
Claro que no dia da apresentação perguntei ao público que realidade eles 
estavam criando, e que tipo de corrupção as pessoas são contra. Claro que associei 
aquele taxista, o Macri e os torturadores ao meu dever de proteger meu filho de uma 
realidade da qual todos eles eram cúmplices. E eu repetia para as pessoas: “¿qué 
mierda hicieron? qué realidad es está que están creando ustedes?”. Confesso que 
estava tão indignada com os rumos políticos de nossos países que, por algumas 
vezes, ainda pausava e perguntava para a audiência.  “¿Por qué? Por qué?”, e isso 
já era o suficiente para retomar a piada, para que as pessoas rissem e batessem 
palmas. 
Tenho alguns outros exemplos de como trazer o contexto vivido para a 
berlinda do ato artístico. Estes acontecimentos acabam dando o mote para explicitar 
uma narrativa ou outra e ser um ponto de referência latente, podendo ser retomado a 
qualquer instante. Esse compartilhar quase que íntimo traz o público cada vez mais 
próximo da contradição em que nos encontramos enquanto seres humanos, e faz 
refletir ainda mais sobre os temas do espetáculo. O “aqui agora” instaurado nesse fio 
invisível é constantemente alimentado pelo olhar, por algo que nos acomete em ato 
cênico. Estar atento a estes presentes do presente é a própria dramaturgia do 
encontro, e traz a cumplicidade necessária para que haja ao final do trabalho corpos 
mais entregues. 
No caso da dramaturgia de “Verdade Ilusão”, esse processo descrito é 
explicitado e se materializa quando acontece de a plateia se silenciar ao ser 
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convidada a escutar o próprio coração. Num momento bem filosófico, nada 
engraçado, mas bastante profundo, convoca-se o outro, através do toque, a sentir o 
próprio pulsar do coração. Assim o espetáculo termina, com as pessoas se escutando 
silenciosamente. 
 
Dona Gema para a Academia ou Considerações Finais 
  
Esse estudo teve 
como intenção revelar a 
relação entre a investigação 
e a criação, de forma que a 
metodologia de criação e as 
escolhas que são 
explicitadas no ato cênico 
foram escancaradas, e de 
forma que a própria 
metodologia, processo e 
experiência se misturam. Há, 
portanto, uma dissecação do 
processo, como o próprio resultado. Mas o produto final ainda pulsa e está vivo. Não 
existe nem uma linearidade ou mesmo um desejo de finalização; o fundamental é 
explicitar as perguntas e inquietações, que ainda geram as descobertas, os devaneios 
e também as fugas deste processo. 
Por Dona Gema traço o caminho das técnicas e conceitos que são 
revelados como processo de pesquisa. São também articulados nessa trajetória (as 
experiências, as reflexões, os atos, a escrita) e, nessa tentativa, como um deflagrador 
processual, Dona Gema aparece neste trabalho sob o ponto de vista de uma 
cartografia particular. 
Nos processos dramatúrgicos escolhidos apresentaram um 
aprofundamento do que é essa dramaturgia do encontro. Em “Ítaca”, a dramaturgia 
desponta de um processo gradual, continuado e, mesmo buscando se manter aberto, 
foi estruturado para ter um contorno. Quanto mais a fundo se trabalhou para 
existência do corpo relacional, mais potente se tornaram as dramaturgias. O grande 
Circuito Cultural Paulista – Lins  2017 
Foto : Allan Benatti 
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salto se revela no espetáculo “Verdade Ilusão”, no qual a própria metodologia do 
processo, a educação somática, se torna forma estética. Todo processo de construção 
poética é compartilhada na relação com o espectador. A dramaturgia do encontro, no 
embate com o espectador, se transforma, e sua resultante é deflagrar seu processo de 
construção. 
Apresentar as questões propostas nos campos anteriores – lembrando 
desde o início que esta investigação prática é corporal e teórica, experiência que 
atravessa  a escrita de agora – também opera como um processo criativo e mais do 
que isso significa dar continuidade ao ato criativo em outro estado, o de reflexão. A 
intenção de traçar um caminho de investigação específico, não sobre todos os 
corpos, mas pelo corpo contaminador que convoca um outro, para outro estado de 
presença, no “aqui agora” talvez seja uma grande utopia: como um corpo 
coordenado, consciente, inconsciente, descoordenado, que tenha a experiência de si e 
que ensaia a si mesmo, provocando um outro a fazer o mesmo através do encontro. 
O corpo relacional propõe uma atitude receptiva de aceitação de si e dos 
outros corpos, de se perceberem juntos (palhaço e espectador) da maneira que se 
compõem e se refazem ao construírem novas hierarquias num território subjetivo. 
Uma constante permeabilidade num território que não é geográfico, e que se revela 
numa cartografia de relações cuja única certeza é a infinidade relacional. 
Aqui se inseriu também o desejo de abarcar aquilo que o artista, ou 
mesmo um provocador, no encontro com seu público pode desfrutar dentro de uma 
zona relacional potente e ao se aventurar em ser coautor do ato presente. Para isso, 
pode ser evocado o corpo relacional sendo este necessário quando se quer ter um 
corpo poroso e sensível a ponto de provocar um território fértil para que haja uma 
relação não hierárquica, suficientemente potente para uma coexistência autoral; 
deixar fazer do encontro o protagonista do momento. Não são as pessoas, muito 
menos o conteúdo específico, os donos do protagonismo mas sim o encontro de 
corpos que explicitam opiniões, onde ocorrem novos embates que potencializam um 
conjunto de subjetividades. Encontros efetivos que nada tem de previsíveis nem tem 
lugar para as hipocrisias. 
Vale indagar ainda: em que condições esse território de encontro pode 
ser criado em outros contextos? Por exemplo, no âmbito da relação professor-aluno 
ou mesmo na relação entre parceiros de pesquisa. A dramaturgia do encontro não 
	  	  	  
114	  
precisa necessariamente acontecer no âmbito do trabalho artístico do palhaço e seu 
público, mas quando há o desejo e a potência de um corpo poroso, que se propõe ao 
encontro efetivo e ao diálogo. É a partir da contribuição do que ofertam esses corpos 
nesse encontro que se potencializa a criação de novas subjetividades. 
Esta pesquisa ressalta a ideia de que o corpo é resultante de cruzamentos 
entre ele e o ambiente, e ainda desenvolve a ideia de que o espaço se reverte em corpo 
a partir da abertura do espaço corporal interno, abarcando uma estética relacional que 
destaca o artista como articulador de encontros e disparador inicial de diálogos. Desse 
modo, o contexto de reflexão dos territórios de subjetividade criados no encontro foi 
trazido para o âmbito da experiência, através de uma abordagem em que os disparos 
de criação orbitam em torno do ato criativo como camadas relacionais, e que não 
operam em uma hierarquia linear. 
Assim, a dramaturgia do encontro e o corpo relacional rascunhados aqui 
podem oferecer uma experiência de como o nosso sistema de órbitas e nossas 
constelações de subjetivação podem se potencializar em outros espaços de convívio. 
É dessa forma, como esse complexo universo opera em sua estrutura criativa, que 
podemos pensar aqui em novas metodologias do encontro. Em que o espaço criado 
para eclodir o processo de criação poderá ser visto como o espaço-tempo do 
encontro – sendo estes territórios férteis para um acontecimento artístico ou um 
espaço para a própria experiência. E, por fim, o que emerge desses territórios deve, 
para um encontro fortuito e duradouro, potencializar as relações imbricadas entre os 
corpos que orbitam o encontro. Desse modo, relevam-se as dimensões reflexivas que 
estão em jogo nas experiências de encontro.  
  
Do Agora 
 
Essa trajetória de pesquisa é uma reflexão sobre o jogo improvisacional 
de palhaça que culmina em um lugar/não lugar, em um espaço relacional de 
existência. A qualquer tempo pude me convidar a revisitá-lo, fosse a partir de uma 
pergunta-disparo para a experiência, fosse numa conversa entre corpo e memória, 
que se abre para construir novos territórios de convívio, seja como palhaça, atriz ou, 
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agora, como  mãe55. Este é o contexto desta dissertação, e inseparável dessa 
experiência é esta escrita. 
Permeada de dúvidas e de muito amor, de medos, culpas e incertezas, 
mas também de muita profundidade e, principalmente, de experiências corporais que 
marcam meu corpo, me coloquei aqui. Com este corpo que está em processo de 
criação, em contextos que se atravessam e que permeiam esta escrita: um da poética 
da escrita, e outro da existência. Quando um outro ser cresce dentro de mim e 
participa na experimentação dos dois atos cênicos (ora com o filho dentro, ora com o 
filho fora),  não é possível ignorar nessas linhas aqui tecidas o trajeto que costura 
esses corpos. É dessa cor-existência que nasce a reflexão sobre a experiência e o 
treinamento no passado; da reflexão dessas poéticas estéticas é que se justifica o 
treinamento corporal. Em meio ao próprio nascimento e crescimento do meu filho – 
prestes a se tornar um ser caminhante, que construirá sua própria poética, sua 
existência – é que se gesta esta escrita. É deste lugar que surge esta escrita, e assim é 
possível entender de que Ítaca estamos falando, e sobre quais verdades se refere. 
Sobre esses e ainda outros assuntos, deixo que as palavras escapem da 
ponta do meu nariz revelando o que meus olhos podem enxergar quando descanso o 
olhar confiando no universo.  
  
Sobre o agora: 
 É quase impossível evitar o excesso de amor que um bobo provoca. É 
que só o bobo é capaz do excesso de amor. E só o amor faz o bobo.56 
Inseparável desses textos escritos, a condição de escrever, respirar e ler, 
de permanecer nos meus ossos sem o amor e sem ter a condicionante... Ser boba!!! 
Por diversas vezes tentei superar essas condições, e acabo me vendo de 
novo amando uma planta, contemplando o tempo e ainda acreditando no que os 
outros falam. Isso não me fere de forma alguma, apenas me difere, me difere de uma 
anta ou de um coelho. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Durante o processo de pesquisa do mestrado, quando o espetáculo Verdade Ilusão foi apresentado na 
Colômbia, tenho a confirmação que estou grávida, a qualificação acontece aos seis meses de gravidez. 
As apresentações de Verdade Ilusão seguem acontecendo no período entre os sexto e oitavo mês da 
gestação. Já o espetáculo Ítaca teve sua temporada pelo Estado de São Paulo, com o bebê entre dez e 
onze meses. E a conclusão dessa dissertação acontece com essa pessoinha completando um ano de vida 
fora da barriga.     56	  Dona	  Gema	  faz	  referência	  a	  Clarice	  Lispector	  ( 2004 p.168).	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Alguns pontos chave para a Academia me foram caros. Não enaltecê-la 
em demasia, a ponto de poder olhar para ela de um bom tamanho. Nem tão grande 
a ponto de deixa-la me amassar, nem tão pequena a ponto de eu nela tropeçar. Só 
vê-la da altura da ponta do meu nariz. E assim poder olhar para ela: como quem 
olha para o espelho. E ter a coragem de dizer: “Sim!!!, Dona Gema sim, você pode 
entrar, conversar, passear, dar uma volta, mas não se esqueça de olhar o caminho 
que percorreu. É com as marcas desse caminho que estamos nos expondo, da 
bagunça dos livros, das anotações coloridas, das dúvidas e das certezas que foram 
jogadas fora que estamos compartilhando. E ainda é desse corpo cansado, que se 
esqueceu de todas as certezas e regras gramaticais, que estamos falando. 
Sobre o corpo:  
Depois de me afogar nesses escritos, concluo: Não somos nada sem o 
outro, nos fazemos com o outro e pelo outro.. 
 Posso resumir que o corpo é um conjunto de afetos.  Sendo que, quando 
um ser afeta o outro, de tão intenso que o afeto é, todo mundo que sai afetado. Mas 
o afeto, afeto mesmo é só para aqueles que se deixam afetar.  
E encontro é assim: O que o atravessa se torna um outro, tornam-se um 
só e se transformam juntos num outro (terceiro) . Nestes estudos desafiamos a lei de 
newton e operamos dentro da possibilidade de dois corpos ocuparem o mesmo 
espaço e ainda criarem um terceiro. Irei desenvolver essa questão com mais afinco 
numa próxima pesquisa.   
Para a Academia deixo isso. E ainda um último desejo de que, enquanto 
vocês leem esses devaneios todos, imaginem o meu ser dançando um balé clássico 
com “pliés” e “pas de deux” com certa destreza e eloquência.  
Há muitas maneiras de não dizer nada. ...  Mas só a poesia é verdadeira. 
Aí, Manuel, quem me dera ter nascido para árvore e conseguir fazer poesia como tu. 
Nada aqui opera só num campo expressivo. 
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